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LULLY 


INTRODUCTION 


Un  homme  célèbre,  mal  connu,  pour  ne  pas 
dire  à  peu  près  inconnu,  voilà  ce  que  fut  Lully 
jusqu'à  ces  dernières  années.  Son  étonnante  for- 
tune Tauréola  tout  de  suite  des  rayons  d'une 
légende  qui  a  éclipsé  l'histoire,  et  fit  du  Flo- 
rentin un  personnage  extraordinaire.  La  malveil- 
lance et  la  jalousie  aidant,  on  lui  prêta  mille 
méfaits  auxquels  ses  écarts  et  son  égoïsme  don- 
naient quelque  vraisemblance,  et  on  dépeignit 
son  caractère  sous  les  plus  noires  couleurs. 
Parmi  ses  contemporains,  Sénecé  et  Guichard 
l'accusent  âprement  et  le  traînent  sur  la  claie, 
tandis  que  Lecerf  de  la  Viéville  compose  une 
biographie  qui,  par  nombre  de  points,  touche  à 
l'apologie  sans  atteindre  à  la  certitude.  Accueillis 
par  les  historiens  du  xv!!!*"  siècle,  ces  écrits 
donnèrent  naissance  à  d'abondantes  compilations 
dont  le  nombre  ne  parvient  pas  à  compenser  la 
médiocrité.  On  ne  retint  de  Lully  que  des  anec- 
dotes et  un  thème  de  rhétorique  dressant,  en 
Lully.  i 
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une  antithèse  suggestive,  la  méchanceté  et  la 
fourberie  de  l'homme  contre  le  talent  du  musicien. 
C'est  seulement  de  nos  jours  qu'on  a  entrepris 
sur  son  compte  des  recherches  précises,  recher- 
ches que  rendent  difficiles  la  rareté  et  la  dis- 
persion des  documents  d'archives.  Successi- 
vement, les  travaux  de  MM.  Arthur  Pougin, 
Edmond  Radet,  Nuitter  et  Thoinan,  Romain 
Rolland,  et  Henry  Prunières,  en  recourant  aux 
sources  directes,  ont  renouvelé  l'histoire  du 
Florentin  et  dégagé  son  esthétique.  Mais  il  reste 
encore  bien  des  lacunes  à  combler,  et  la  vie  de 
Baptiste  n'est  pas  encore  sortie  tout  entière  du 
mystère  qui  l'enveloppait.  Quoi  qu'il  en  soit, 
LuUy  ne  nous  apparaît  ni  si  génial,  ni  si  pervers 
qu'on  voulait  nous  le  faire  croire  :  ni  si  génial, 
car  il  a  plutôt  l'apparence  d'un  fonctionnaire 
musical,  habile  metteur  en  œuvre  de  l'art  de  son 
temps,  que  l'aspect  d'un  artiste  vraiment  créateur  ; 
ni  si  pervers,  car  cet  homme  d'affaires,  extrême- 
ment adroit  et  tenace,  ne  ressemble  pas  tout 
à  fait  au  bas  et  ténébreux  coquin  de  la  légende. 
Pour  être  complète,  l'étude  de  son  œuvre  exi- 
gerait des  investigations  étendues  et  minu- 
tieuses englobant  l'ensemble  de  la  musique  du 
xvii*^  siècle.  Aussi  bien,  le  présent  travail  ne 
peut-il  avoir  d'autre  prétention  que  celle  d'ex- 
poser un  simple  résumé  des  connaissances  actuel- 
lement acquises  sur  ce  vaste  sujet. 


LA    VIE 


Lully  est  né  à  Florence  le  lundi  29  no- 
vembre i632  dans  la  paroisse  Santa-Lucia  siil 
Prato.  Porté,  selon  la  coutume,  au  baptistère  de 
la  place  du  Dôme,  il  y  reçut  le  jour  même,  les 
prénoms  de  Giovanni-Batlista.  Son  père  s'appe- 
lait Lorenzo  Lulli,  sa  mère  Gaterina  del  Sera*. 

Une  grande  obscurité  entoure  encore  la  famille 
et  la  première  jeunesse  de  Lully.  Son  acte  de 
baptême  ne  fournit  aucun  renseignement  sur  la 
situation  sociale  de  son  père,  et  le  nom  de  Lulli 
est  extrêmement  répandu  à  F'iorence  au  xvii''  siè- 
cle .  Ses  contemporains,  malicieusement,  le 
disaient  fils  d'une  meunière,  et  Guichard,  un  de 
ses  ennemis  les  plus  acharnés,  assurait  que  «  le 
moulin  des  environs  de  Florence  dont  son  père 
était  meunier  et  le  bluteau  de  ce  moulin,  qui  a  été 
son  premier  berceau,  marquent  encore  aujour- 


I.  H.   Prunièrcs  et  L.   de    la    Laurencie.    La  jeunesse   de 
l.ully.  S.  I.  M,  mars  1909. 
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d'hui  la  bassesse  de  son  origine  »'.  De  fait,  le  Né- 
crologe Florentin  signale  bien  en  janvier  i638  la 
mort  d'un  meunier  du  nom  de  Vergilio  di  Lorenzo 
Lulli,  enterré  aux  «  Ognissanti  »,  dans  le  voisi- 
nage de  la  paroisse  oîi  naquit  Jean-Baptiste-,  et 
qui  pourrait  être  un  frère  de  celui-ci;  toutefois, 
l'existence  de  lacunes  dans  les  archives  relatives 
aux  commerçants  florentins  de  la  première 
moitié  du  xvii"  siècle  impose  la  plus  grande 
prudence  au  maniement  de  semblables  hypo- 
thèses; il  semble  cependant  se  confirmer  que 
Lully  était  d'extraction  modeste. 

Nous  ne  savons  rien  non  plus  sur  la  façon 
dont  s'écoula  son  enfance.  La  tradition  veut, 
qu'un  vieux  cordelier  lui  ait  enseigné  la  guitare. 
Ce  n'est  qu'à  partir  de  son  arrivée  en  France 
qu'il  devient  possible  d'obtenir  quelques  pré- 
cisions biographiques.  Mademoiselle  avait  priéle 
chevalier  de  Guise  (Roger  de  Lorraine)  de  lui 
ramener  d'Italie  un  petit  Italien  «  s'il  en  ren- 
contrait de  joli.  »  Dans  ses  mémoires,  la  fille 
de  Gaston  d'Orléans  rapporte  que  Lully  accom- 
pagna son  oncle  le  chevalier  de  Guise  en  France, 
«  lorsqu'il  revint  de  Malte  ».  Elle  indique  môme 

I.  Requête  d'inscription  de  faux  en  forme  de  fuciiini  pour 
le  sieur  Giiichard  contre  J.-B.  Lully.  Paris,  iG-yG. 

1.  Archivio  di  Stato  di  Firenzc.  Necrologio  Fiorentino 
(i634-i65o)  (H.  Prunières.  Recherches  sur  les  années  de  jeu- 
nesse de  Lully.  Rivista  musicale  italiana,  t.  XVII.  fasc.  3. 
1910.) 
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très  nettement  le  but  de  la  mission  dont  elle 
avait  chargé  Roger  de  Lorraine.  «  Je  l'avais  prié 
dem'amenenin  Italien  pour  que  je  puisse  parler 
avec  lui,  l'apprenant  lors'.  »  Des  recherches 
récentes  ont  permis  de  fixer  Tarrivée  de  Lully 
en  France  au  mois  de  mars  1646,  après  un 
séjour  que  Guise  fit  à  Florence,  où  le  grand- 
duc  de  Toscane  le  reçut  avec  empressement". 
Lully  n'avait  donc  pas  encore  quatorze  ans.  On 
ne  saurait  admettre  que  le  simple  hasard  d'une 
rencontre  mit  Baptiste  sur  le  chemin  de  Roger 
de  Lorraine,  encore  moins  que  celui-ci  le 
recueillit  au  sein  d'une  troupe  de  comédiens 
ambulants.  C'eût  été  une  singulière  façon  de 
recruter  un  petit  Italien  destiné  à  converser 
avec  Mademoiselle.  Il  semble  plus  vraisemblable 
de  supposer,  ou  bien  que  le  grand-duc  ne 
demeura  pas  étranger  au  choix  de  Roger  de 
Lorraine,  ou  bien  que  les  relations  locales  du 
voyageur,  dont  la  famille  avait  habité  Florence, 
lui  fournirent  sur  le  compte  de  Baptiste  des 
références  satisfaisantes  ". 

I.  Mémoires  de  M"''  de  Montpensier.  (Edition  Chcruel), 
III.  p.  348. 

•1.  Archivio  di  Stato  di  Fireuzc.  Mediceo,  465o.  Lettres  du 
résident  Barducci  des  i6  mars  1646,  23  mars  1646,  et  du 
secrétaire  du  grand-duc  du  2  mars  1646.  (H.  Prunières, 
loc.  cit.) 

3.  Charles  de  Lorraine,  père  du  chevalier,  s'était  retiré  à 
Florence  en  i63i,  et  sa  famille  ne  rentra  en  France  qu'en 
avril  i644- 
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Lecerf  de  la  Viéville  et,  après  lui,  tous  les 
biooraphes  du  Florentin  ont  prétendu  qu'il  entra 
chezM^'''  de  Montpensier  en  qualité  de  sous-mar- 
miton. Guichard  assure  que  le  hasard  le  jeta 
parmi  les  galopins,  mais  «  qu'il  sut  adroitement 
se  tirer  de  la  marmite  avec  son  archet  »'.  De 
son  côté,  Choisy  en  fait  un  valet  de  pied.  Ce  sont 
là  des  allégations  qui  s'accordent  assez  mal  avec 
la  nature  des  services  que  la  fille  de  Gaston 
d'Orléans  attendait  de  son  petit  Italien  ',  Nous 
ne  sommes  malheureusement  renseignés  exac- 
tement sur  sa  situation  chez  Mademoiselle  que 
par  un  document  d'archives  datant  de  i652, 
époque  où,  avec  Buron  et  Gabannes,  il  figurait 
au  nombre  des  garçons  de  la  chambre  de  la  prin- 
cesse, aux  appointements  de  i5o  livres  par  an  ;  la 
charge  était  mal  rétribuée,  mais  honorifique  et  peu 
absorbante.  Lully  pouvait  donc  se  livrer  au  pen- 


1.  Réponse  aux  libelle  s  diffamatoires  de  Jean  Lully ,  p.  16. 

2.  D'a,utant  plus  que  la  domesticité  des  bonnes  maisons  se 
hiérarchisait  sévèrement  et  que  les  marmitons  en  occupaient 
le  dernier  rang.  (H.  de  Gallier.  La  Resue,  i5  juin  et  i'^'  juil- 
let 1910.) 

C  est  à  cette  légende  qu'il  convient  de  rattacher  l'histoire 
du  concert  de  casseroles  exécuté  par  Lully  dans  les  cuisines 
de  Mademoiselle.  Une  abondante  littérature  enfantine  s'en 
est  emparée.  Citons  les  Petits  artistes  peintres  et  musiciens 
par  M'"c  Eugénie  Foa,  S*'  édition,  pp.  147-178,  la  Jeunesse 
des  Hommes  célèbres  par  Eugène  Muller,  pp.  291  et  suiv., 
Petit  marmiton,  Grand  musicien  par  M.  Jules  Chanccl.  Eniin, 
une  statue  de  M.  Adrien  Gaudez  représente  Lully  enfant,  cos- 
tumé en  marmiton  et  jouant  du  violon. 
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chant  pour  la  musique  qu'il  avait  manifesté  de 
bonne  heure,  puisqu'il  déclare  lui-même,  en 
demandant  au  roi  des  Lettres  de  naturalité, 
s'être  «  adonné  à  la  musique  dans  sa  jeunesse  ». 
Choisy  assure  qu'encore  enfant  il  faisait  «  de 
très  beaux  airs  sans  savoir  une  note  de  musique  », 
et  un  libelle  de  i6g5  rapporte  de  même  qu'il 
jouait  du  violon  dès  son  bas  âge  \  Au  reste, 
rien  de  plus  artistique  que  le  milieu  dans  lequel 
il  vivait;  non  seulement,  la  bande  des  vingt- 
quatre  violons  se  faisait  entendre  aux  Tuileries, 
mais  encore  Mademoiselle  entretenait  six  vio- 
lons, et  pensionnait  l'excellent  chanteur  Michel 
Lambert  et  sa  belle-sœur  Hilaire  Dupuy  ;  le 
jeune  Italien  trouvait  donc  auprès  de  sa  protec- 
trice de  précieuses  ressources  pour  perfectionner 
une  éducation  musicale  déjà  très  avancée  lors- 
qu'il quitta  Florence;  rapidement,  il  devint  un 
habile  violoniste  en  même  temps  que  Lambert 
l'initiait  à  la  composition  des  airs  de  cour  ;  aussi, 
racontait-il  lui-même  «  qu'il  n'avait  jamais  appris 
plus  de  musique  qu'il  n'en  savait  à  l'âge  de  dix- 
sept  ans.  »  Peut-être  Lambert  lui  ménagea-t-il 
des  appuis  dans  le  monde  delà  musique  du  roi; 
peut-être  même,  lui  tit-il  faire  la  connaissance  de 

I.  Raisons  (/ui prowi-e/it  manifestement  que  les  compositeurs 
de  musique  ou  les  musiciens  qui  se  servent  des  clavecins, 
luths  et  autres  instruments  d'harmonie . ..  n  ont  jamais  été  et  ne 
peuvent  être  de  la  communauté  des  anciens  Jongleurs  et 
ménestriers  de  Paris,  iBgS,  p.  33. 
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Luigi  Rossi  venu  en  France  en  1647  avec  les 
Barberini,  et  on  juge  de  l'impression  profonde 
que  put  produire  ÏOrfeo  sur  un  musicien  de 
quinze  ans. 

On  connaît  Tliistoire  suivant  laquelle  Made- 
moiselle aurait  congédié  Lully  à  la  suite  d'un 
couplet  qu'il  se  serait  permis  de  faire  sur  cer- 
tain soupir  échappé  à  la  princesse,  et  on  est 
parti  de  là  pour  stigmatiser  la  malignité  et 
l'ingratitude  du  Florentin.  Malheureusement, 
l'anecdote  est  aussi  gauloise  qu'inexacte,  et  la 
principale  intéressée  s'est  chargée  de  don- 
ner les  raisons  qui  la  firent  se  séparer  de 
Lully. 

Après  son  escapade  à  Orléans,  en  mars  i652, 
la  belle  frondeuse,  de  retour  à  Paris,  se  voyait 
contrainte  de  s'enfuir  à  Saint-Fargeau  où  elle 
mandait  Lully  en  novembre.  L'aspect  délabré  et 
inhospitalier  du  vieux  château,  dont  la  cour  s'em- 
plissait d'une  herbe  épaisse  et  haute,  l'efTraya. 
«  Il  ne  voulut  pas  demeurer  à  la  campagne  ;  il 
me  demanda  son  congé;  je  le  lui  donnai,  et 
depuis  il  a  fait  fortune,  car  c'est  un  grand 
baladin  *.  » 

La  surprenante  fortune  de  Lully  date  en  efTet 
du  jour  où  il  quitta  les  frondeurs  pour  le  roi,  le 
parti  de   la  révolution  pour  celui  de  l'ordre.  A 

I.  Mémoires  de  M'^''  de  Munlpensiev,  III.  p.  3(8. 
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peine  le  Florentin  est-il  à  la  cour,  que  son  talent 
de  danseur  le  met  en  vedette.  Le  23  février  i653, 
au  petit  Bourbon,  il  danse  dans  le  Ballet  de  la 
Nuit,  divertissement  imaginé  pour  célébrer  l'heu- 
reuse issue  de  la  campagne  qui  menait  son 
ancienne  protectrice  sur  le  chemin  de  Fexil,  et, 
sous  les  accoutrements  les  plus  divers,  il  émer- 
veille par  ses  gambades  les  quatorze  ans  du  jeune 
roi.  En  quelle  qualité  Lully  entra-t-il  k  la  mu- 
sique royale?  Est-ce,  ainsi  qu'on  l'a  dit,  comme 
inspecteur  des  violons,  ou  simplement  comme 
membre  de  la  bande  des  vingt-quatre  ?  On  ne  sait. 
Toujours  est-il  qu'à  cette  époque,  il  devait  jouir 
déjà  d'une  double  réputation  de  virtuose  et  de 
compositeur,  car  Louis  XIV  charmé,  dit  Perrault, 
des  airs  de  sa  composition,  le  nomma  composi- 
teurde  samusique instrumentale,  le  i6mars  i653. 
Nomination  des  {)lus  flatteuses,  puisque  Lully 
remplaçait  dans  cette  charge  un  remarquable 
violoniste  et  conducteur  de  ballets  mort  depuis 
peu,  ce  Lazarin  dont  Mersenne  vantait  le  jeu 
sonore  et  gracieux'. 

De  i653  à  i655,  Lully  n'attire  l'attention  que  par 
ses  prouesses  chorégraphiques  ;  peut-être  est-ce 
durant  cette  période  qu'il  se  «  plie  à  la  disci- 
pline» des  organistes  G  igault,^Iétru  etRoberday, 
discipline  d'ailleurs  assez  peu  exigeante   si  on 

i.Arch.  nat.  0^7.   1"  i65. 
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s'en  rapporte  aux  conseils  donnés  par  François 
Roberday  \ 

Dès  son  arrivée  à  la  cour,  il  eutla  chance  d'as- 
socier ses  débuts  à  ceux  d'Isaac  de  Benserade 
qui,  ingénieusement,  transformait  le  ballet  de 
cour  en  un  genre  littéraire.  De  plus,  il  dansait 
aux  côtés  du  souverain  dont  on  sait  le  goût 
très  vif  pour  la  danse,  et  une  sorte  de  camara- 
derie professionnelle  s'établit  ainsi  entre 
Louis  XIV  et  le  baladin,  camaraderie  dont  celui- 
ci  ne  manqua  pas  de  tirer  parti  :  «  Jeunesse  de 
prince,  source  de  belles  fortunes  »  a  dit  La 
Bru3^ère.  Dans  le  Ballet  des  Proverbes  (17  février 
1654),  Lully  figure  avec  son  ami  Lambert,  et  les 
Noces  de  Pelée  et  de  Thélis  de  Caproli  (avril 
1654),  le  montrent  étrangement  costumé,  tantôt 
en  sorcière  cuirassée  et  écailleuse,  tantôt  en 
Académiste  de  Ghiron  au  vêtement  bariolé  de 
plumes  tricolores.  Quatre  rôles  lui  sont  confiés 
dans  le  Ballet  du  Temps  (3o  novembre  i654)  et 
cinq  dans  celui  des  Plaisirs  (4  lévrier  i655). 
Tous  ces  rôles  exigeaient  une  grande  souplesse 
d'acteur,  car  le  balletconsistaiten  une  pantomime, 
en  une  «  représentation  muette  »-.  Guichard  se 
laisse  donc  emporter  par  un  fâcheux  parti  pris, 

I.  Pioberday  disait  simplement  que  «  ce  qui  plaît  à  l'oreille 
doit  toujours  être  mis  dans  les  règles  de  la  musique  ».  IS'icolas 
Gigault  affirmait  comme  Xivers  que  l'orgue  doit  imiter  la 
voix. 

•2.  De  Pure,  Idée  des  spectacles,  XI,  pp.  209  et  iiô. 
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lorsqu'il  refuse  à  Lully  le  talent  de  «  bien 
actionner  ». 

Jusqu'à  présent,  les  gazettes  ne  disent  rien  de 
Lully  musicien.  C'est  au  printemps  de  i655  que, 
pour  la  première  fois,  Loret  signale  un  ouvrage 
de  lui,  le  Dialogue  de  la  Guerre  et  de  la  Paix 
chanté  chez  Monsieur,  çn  mai.  Quelque  temps 
après,  le  3o  mai,  le  Ballet  des  Bienvenus,  dansé 
à  Gompiègne,  permettait  en  un  «  récit  crotesque 
italien,  partie  de  voix,  partie  d'instruments  », 
d'apprécier  le  talent  de  Baptiste,  auteur  de  ce 
récit. 

Les  ballets  étaient  des  œuvres  collectives 
écrites  en  collaboration  par  les  divers  musiciens 
de  la  cour;  mais,  à  partir  de  i655,  la  part  qu'y 
prend  Lully  tend  à  devenir  prépondérante.  Le 
ballet  de  Psyché,  dansé  au  Louvre  le  17  janvier 
i656,  lui  fournit  l'occasion  de  composer  à  Tita- 
lienne  la  longue  scène  infernale  de  la  deuxième 
partie.  Désormais,  les  noms  des  autres  composi- 
teurs s'éclipseront  devant  le  sien.  Peu  à  peu, 
l'encens  monte  autour  de  sa  gloire  naissante  ; 
dans  une  scène  de  \' Amour  malade  (17  janvier 
1657),  Benserade  lui  fait  dire  : 

Aux  plus  scavans  docteurs  je  sçais  faire  la  loi, 

et  le  compare  à  César  dans  Alcidiane  (i4  fé- 
vrier i658),  pendant  que  Loret  célèbre  en  sa 
personne  «  un  des  plus  célèbres  garçons  pour 


12  LULLY 

l'harmonie  »  qu'ait  produits  la  terre  italienne. 
Très  finement,  avec  un  sens  aigu  de  l'opportunité, 
Lully  introduit  dans  le  Ballet  de  la  Raillerie 
(19  février  1659)  un  intermède  de  musique  fran- 
çaise et  de  musique  italienne.  Puis,  comme  la 
mort  de  Gaston  d'Orléans  arrête  les  divertis- 
sementsdu  carnaval  de  1660,  vite,  le  voilà  tourné 
du  côté  de  la  musique  d'église.  Le  26  août,  à  la 
Merci,  il  fait  chanter,  à  l'occasion  de  la  paix  des 
Pyrénées  et  du  mariage  du  roi,  un  motet 
«  admirablement  harmonique  »,  qui  lui  vaut  les 
éloges  les  plus  hyperboliques  ^ 

Les  deux  grands  événements  dont  se  réjouis- 
sait la  France  allaient  provoquer  en  automne 
des  fêtes  magnifiques.  Venu  à  Paris  à  la  demande 
de  Mazarin,  le  Vénitien  Francesco  Cavalli  faisait 
représenter  le  22  novembre  1660,  dans  la  haute 
galerie  du  Louvre,  son  opéra  de  Xerxès  orné 
d'entrées  de  ballet  par  Lully  qui  prit  là  contact 
avec  un  récitatif  dramatique  et  vivant,  sans  rien 
perdre  de  son  penchant  à  la  bouffonnerie,  car,  en 
décembre,  on  s'esclaffait  de  rire  devant  un  «  récit 
turquesque»  de  sa  façon,  et  il  se  montrait  des  plus 
«  jovialisles  »  en  jouant  un  rôle  d'aveugle  dans 
le  Ballet  de  V Impatience  (février  166 1).  Ravi  de 
ses  saillies  et  de  la  souplesse  de  son  talent, 
Louis  XIV  le  nomme,  en  mai  1661,  surintendant 

I.  Loret  vante  déjà  son  mérite  de  «  symphoniste»,  et  trouve 
qu'en  la  matière  Baptiste  est  «  un  de  nos  plus  beaux  génies  ». 
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et  compositeur  de  la  musique  de  sa  chambre, 
pendant  que  Laml)ert  recevait,  en  même  temps, 
la  charge  de  maître  de  musique  de  la  chambre  \ 

Maintenant  qu'il  possède  une  situation  ofTi- 
cielle,  Baptiste  va  redoubler  de  zèle,  et  les  ga- 
zetiers  ne  tarderont  pas  à  élever  le  ton  de  leurs 
éloges.  Qualifié,  de  «  vrai  copiste  d'Orphée  » 
après  le  Ballet  des  Saisons  (23  juillet  1661),  et 
certain,  désormais,  d'avoir  trouvé  son  chemin 
de  Damas,  le  musicien  tient  à  serrer  définitive- 
ment le  lien  qui  l'attache  à  la  France,  en  deman- 
dant des  Lettres  de  Naturalité  (décembre  1661;. 

C'est  probablement  vers  cette  époque  qu'il 
crée  la  bande  des  Petits  violons,  les  exécutants 
de  la  Grande  bande  n'ayant  point  ses  sympathies, 
et  le  surintendant  sentant  le  besoin  de  disposer 
pour  ses  ballets  d'une  troupe  sévèrement  disci- 
plinée^. Il  est  déjà  très  populaire  ;  partout,  à  la 
cour  comme  à  la  ville,  on  chante  sa  musique,  et 
d'Assoucy  rapporte  que  les  bateleurs  du  Pont- 
Neuf  connaissaient  ses  airs\  Baptiste  collabore 


I.  Bienfaits  du  Roy  '(Sis.  t'r.  765i),  f*^  9  et  Gazette  du 
19  mai  1661,  p.  480.  LuUy  succédait  à  un  excellent  musicien, 
Jean  de  Caœbefort. 

•2.  LuUy  traitait  les  vingt-quatre  violons  de  maîtres  alibo- 
rons  et  de  maîtres  ignorants.  [Raisons. ..,  p.  ii).  L'existence 
des  Petits  violons  se  place  entre  1660  et  1670.  (Ecorclieville, 
Vingt  suites  d'orchestre  du  XVII"  siècle  français,  p.  25.] 

3.  Aventures  de  M.  d'Assoucy,  1677,  pp.  a63-264.  ^  s'agit 
de  Philippot  dit  le  Savoyard,  citoyen  du  Pont-Xeuf,  qui  se 
réjouit  de  ce  que  LuUy  rafraîchisse  le  Parnasse. 
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encore  avec  Cavalli poiivV Ercole  amante  (7 février 
1662),  auquel  il  ajoute  dix-huit  grandes  entrées, 
puis  scelle  la  longue  amitié  qui  le  liait  à  Lambert 
en  épousant  la  fille  unique  du  musicien  à  Saint- 
Eustache,  le  24  février  1662.  Madeleine  Lambert 
recevait   une  jolie    dot    de    20.000   livres,   dont 
4.000  en  a  bagues,  joyaux,  bardes  et  meubles  » 
et  son  père,  marquant  à  Lully  toute  sa  confiance 
artistique,  le  désignait  comme  survivancier  de 
sa  charge.  Aussitôt,  le  roi  de  ratifier  cette  dispo- 
sition, et  de  régler  la  question  de  la  succession 
de  Lully,  en  fixant  à  3o.ooo  livres  la  somme  à 
payer  par  son  successeur  éventuel  à  ses  héritiers 
et  à  ceux  de  Lambert.  Bien  plus,  il  signait  lui- 
même  au  contrat,  le  i4  juillet,  avec  la  reine-mère, 
la  reine  Marie-Thérèse,  Rochechouart  et  Golbert. 
Enivré    de   sa   rapide    et    prestigieuse   fortune, 
Lully  fait  la  roue  et  s'intitule  orgueilleusement  : 
Jean-Baptiste  Lully,  escuyer,  fils  de  Laurent  de 
Lully  gentilhomme  florentin. 

De  son  mariage  avec  Madeleine  Lambert,  il  eut 
six  enfants,  trois  fils  et  trois  filles;  c'est  dire, 
qu'officiellement,  il  ne  fut  point  mauvais  époux, 
malgré  ses  trop  nombreux  caprices  extra-conju- 
gaux. Au  reste,  une  allusion  des  plus  transpa- 
rentes risquée  par  Benserade  dans  le  Ballet  des 
Arts  (8  janvier  i663),  où  Lully  représentait  un 
chirurgien  entouré  d'estropiés,  montre  que  Bap- 
tiste,   «   contraire  au  Dieu    du  mariage  »,  ne  se 
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décida  pas  facilement  à  se  mettre  «  sur  le  bon 
pié  ». 

Il  manquait  quelque  chose  à  la  gloire  de  Lully  : 
les  compliments  et  l'amitié  de  Molière.  Baptiste 
ne  les  attendit  pas  longtemps.  Déjà  les  Fâcheux 
de  1661  inauguraient  la  longue  et  fructueuse 
collaboration  du  poète  et  du  musicien.  Lully 
paraissait  dans  la  pièce  comme  un  augure  musi- 
cal, et  la  fameuse  courante  de  Lysandre  était  de 
lui  : 

...  Baplisle,  le  très  cher 
N'a  pas  vu  ma  coui'aiile  et  je  le  vais  chercher^, 

Mais,  c'est  avec  le  Mariage  forcé  (29  janvier  1664) 
que  la  collaboration  de  Molière  et  de  Lully  se 
précise  et  devient  plus  active.  La  composition 
de  cette  comédie-ballet  et  celle  du  divertisse- 
ment qu'il  préparait  pour  le  carnaval  obligèrent 
même  Lully  à  surseoir  à  une  commande  de 
pièces  instrumentales  que  le  grand-duc  de  Tos- 
cane lui  adressa  au  mois  de  septembre  i663; 
il  ne  put  s'acquitter  vis-à-vis  de  Ferdinand  II 
qu'après  la  représentation  du  ballet  des  Amours 
déguisés  (i3  février  1664)".  Puis,  probablement 
au  cours  de  l'hiver   de  1664,    il  écrit  le  pathé- 

1.  IjA  comédie  àes  Fâcheux  fut  jouée  à  Vaux  le  20  août  1661. 
La  musique  en  était  de  Beauchamp. 

2.  M.  Prunières  a  publié  la  correspondance  intervenue  à  ce 
propos  entre  le  secrétaire  du  grand-duc,  Bali  Gondi,  et  le 
résident  de  Toscane  en  France,  l'abbé  Marucelli.  Rivista 
musicale  italiana  [Loc.  cit.). 
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tique  Miserere  pour  lequel  le  roi  témoignait 
tant  d'admiration  :  «  Il  faut  que  vous  entendiez 
le  Miserere  de  Baptiste  »,  disait-il  à  son  valet  de 
chambre  Dubois  ^  Cette  pièce  si  tragique  n'est 
vraisemblablement  autre  que  celle  qui  produisit 
une  forte  impression  sur  M""'  de  Sévigné,  aux 
funérailles  du  chancelier  Séguier. 

Désireux  d'inaugurer  de  façon  éclatante  la 
transformation  et  l'agrandissement  de  Versailles, 
et  aussi  d'effacer  le  souvenir  des  maladies  des 
deux  reines,  le  roi  fit  appel  aux  talents  de 
Molière  et  de  LuU}',  les  «  deux  grands  Baptistes  » 
pour  parler  comme  les  gazetiers.  Du  y  au 
9  mai  1664,  les  divertissements  qui  accompa- 
gnèrent à  Versailles  la  Princesse  (VElide  déj)as- 
sèrent  en  somptuosité  tout  ce  qu'on  avait  vu 
jusque-là. 

Le  succès  de  la  Princesse  iVEiicle  se  prolongea 
jusqu'à  l'été,  lors  de  la  venue  en  France  du  car- 
dinal Cliigi,  légat  d'Alexandre  VII,  voyage  qui 
fournit  même  à  LuUy  l'occasion  de  collaborer 
avec  le  grand  Corneille,  car  il  composa  des 
entrées  de  ballet  pour  son  Œdipe'. 

Prodigieusement  actif,  Lully  travaille  à  la  fois 
avec  Benserade  et  avec  Molière  ;  après  le  Ballet 
de    la    naissance    de    Vénus    (26   janvier    i665), 

1.  Mémoires  de  Dubois.  Bib.  de  l'Ecole  des  Chartes, 
IX,  pp.  6,  7. 

2.  OEdipe  fut  joué  devaut  le  cardinal  le  3  août  1664. 
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V Amour  médecin^  représenté  à  Versailles  du 
i4  au  17  septembre,  est  accueilli  avec  un  vif 
succès  que  Molière,  modestement,  attribue  à  son 
collaborateur,  à  «  l'incomparable  M.  de  Lully  », 
comme  il  l'appelle.  Dès  le  début  de  Tannée  sui- 
vante, Lully,  devenu  le  seul  fournisseur  de  mu- 
sique des  ballets,  met  snv \)'\eà\e. Ballet  de  Créquy 
ou  le  Triomphe  de  Bacchus  dans  les  Indes, 
(9  janvier  1666).  Son  importance  s'est  accrue  et 
consolidée;  il  doit  à  sa  situation  ofïicielle  de 
porter  haut  et  ferme  le  drapeau  de  l'art  français, 
et  lorsque,  au  cours  de  l'été,  le  roi  congédie 
les  musiciens  italiens,  il  est  diflicile  de  ne  pas 
voir  dans  cette  mesure  la  conséquence  de  l'in- 
fluence exercée  par  Lully  sur  le  souverain'. 

A  la  fin  du  deuil  de  cour  occasionné  par  la 
mort  d'Anne  d'Autriche,  les  fêtes  reprennent  de 
plus  belle  à  Saint-Germain  avec  le  fameux  Bal- 
let des  Muses,  composition  mixte  tenant  du  ballet 
et  de  la  comédie-ballet,  et  dans  laquelle  s'en- 
châssèrent successivement  Mélicerie,  la  Pasto- 
rale comique,  une  Mascarade  espagnole  et  le 
Sicilien.  Cette  série  de  transformations  débuta 
le  2  décembre  1666  pour  prendre  fin  au  carnaval 
de  1667,  sans  cesser  un  seul  i^nstant  de  mériter 
les  plus  sincères  applaudissements.  Non  seule- 
ment, Lully  s'y  montrait  habile  violoniste,  en  exé- 

I.  D'après  le  chanoine  Ouvrard,  l'exode  des  musiciens  ita- 
liens aurait  eu  lieu  en  juillet  166O.  Ms.  i'r.  gSGo.  t'"^  7. 
Lully.  2 
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cutant  là  une  sorte  de  concerto  de  violon*,  mais 
encore,  avec  la  Pastorale  comique,  il  s'attaquait, 
pour  la  première  fois,  au  genre  inauguré  en  i654 
par  de  Beys   et  La  Guerre   et  continué  en   1609 
par    Perrin    et    Gambert.   Lull}'    va    jnaintenant 
écrire  des  pastorales  comme    celle    qu'on  joue 
à  Versailles  à  l'occasion  de  la  Saint-Hubert,  et 
qui,  vraisemblablement,  consistait  en    une  pre- 
mière version  de  Georges  Daiidin,  ou  comme  la 
Grotte  de  Versailles  et  les  Amants  magnifiques. 
Toujours  attentif  à  plaire  au  roi  et  à  soigner 
par  là  sa  propre  fortune,  Lully  profite  du  bap- 
tême   du  Dauphin   pour  faire   exécuter  dans   la 
cour    du    vieux    château   de    Saint-Germain,    le 
24  mars  1668,  un  brillant  Plaude  lœtare  à  deux 
chœurs,  écrit  sur  des  paroles  de  circonstance. 
Le  28  avril,  le  roi,  en  récompense  de  cette  atten- 
tion loyaliste,  signait  un  brevet  qui  accordait  la 
survivance  des  charges  détenues  par  Baptiste  à 
celui  de  ses  enfants  qu'il  désignerait  ". 

D'autres  circonstances  n'allaient  pas  tarder  à 
mériter  une  glorification  musi(;ale;  il  fallait  célé- 
brer magnifiquement  la  conclusion  de  la  paix 
d'Aix-la-Ghapelle  (2  mai  1668).  Dès  le  mois  de 
juin,  on  travaille  fiévreusement  aux  préparatifs 

1.  Il  jouait  déguisé  en  Orphée. 

2.  Le  brevet  royal  stipulait  que,  dans  le  cas  où  Lully  vien- 
drait à  mourir  sans  avoir  exercé  son  choix,  la  survivance  de 
ses  charges  reviendrait  à  1  aîné,  Louis,  né  en  août  1664. 
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du  Grand  divertissement  de  Versailles,  dont  la 
pièce  de  résistance  est  la  comédie-ballet  de 
Georges  Dandin.  En  dépit  des  craintes  manifes- 
tées par  Molière,  le  succès  fut  éclatant  18  juillet)  ; 
Ihistoriographe  Félibien  s'étend  complaisam- 
ment  sur  la  comédie  et  la  pastorale,  et  admire  le 
majestueux  finale  qui  rassemblait  en  un  puissant 
crescendo  plus  de  cent  exécutants  ^  La  même 
année,  on  joua  la  Grotte  de  Versailles  dont  le 
sous-titre  «  églogue  en  musique  »  précise  bien  le 
changement  qui  s'opère  dans  la  manière  de 
Lully.  Pellisson  avait  écrit  les  paroles  de  cette 
pastorale  toute  tissée  de  symphonies  rustiques 
et  naturistes",  et  qui  soulignait  l'effort  du 
musicien  vers  des  compositions  en  musique 
récitative.  Cependant,  il  ne  devait  pas  être  le 
premier  à  réaliser  pratiquement  l'idée  des  pièces 
en  musique.  Depuis  plusieurs  années  déjà,  cette 
idée  hantait  Perrin,  qui,  grâce  à  l'appui  de  Col- 
bert,  auquel  il  avait  dédié  un  Recueil  de  Paroles 
de  Musique,  obtenait,  le  28  juin  1669,  le  privilège 
d'une  Académie  d'opéras  à  l'imitation  de  celles 
qui  existaient  déjà  en  Italie. 

Toutefois    Lully  abandonnait   de  })lus  en  plus 

1.  Sur  ces  fêtes  données  un  peu  à  1  intention  de  M"'*^  de 
Monlespan,  voir  les  Lettres  du  Marquis  de  Saint-Maurice. 
(Revue  de  Paris,  i5  sept.  1910,  pp.  35o  et  suiv.) 

2.  II  y  avait,  en  particulier,  des  effets  de  rossignols  réali- 
sés par  un  orgue  hydraulique.  La  pièce  fut  jouée  dans  la 
fameuse  Grotte,  triomplic  des  rocaiileurs  du  temps. 
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le  ballet  de  cour,  car  le  ballet  de  Flore  dansé  par 
le  roi  le  i3  février  1669  fut  le  dernier  qu'il 
écrivit  avec  Benserade.  Au  reste,  ce  ballet,  par 
le  développement  extrême  de  l'élément  musical, 
dessinait  déjà  une  ébauche  d'opéra,  et  quand,  à 
l'automne,  les  fêtes  recommencent  à  Cham- 
bord  avec  Monsieur  de  Pourceaugnac  (octobre 
1669),  la  musique  occupe  la  première  place 
dans  l'admiration  générale,  puisque  Robinet 
cite  LuUy  avant  Molière.  Baptiste  jouait  avec 
Ga3'e  la  scène  des  deux  musiciens  italiens  du 
deuxième  intermède,  et  obtint  un  succès  per- 
sonnel considérable  dans  le  rôle  d7Z  Sigiior 
CJiiacchiaroiie. 

La  musicalisation  de  la  comédie-ballet  s'ac- 
centue encore  dans  les  Amants  magnifiques 
(4  février  1 670), dontles airs  furent  trouvés  exquis 
et  dont  le  finale,  suivant  l'habitude  adoptée  par 
Lully,  prenait  une  ampleur  majestueuse.  En  ce 
temps,  on  goûtait  fort  toutes  les  manifestations 
d'exotisme,  et  en  particulier  d'orientalisme, 
si  fréquentes  dans  les  ballets  de  cour.  Il  n'est 
pas  impossible  que,  désireux  d'exploiter  le 
grand  mouvement  de  curiosité  suscité  par  la 
réception  à  la  cour  d'un  envoyé  de  la  Porte, 
Baptiste  ait  suggéré  au  roi  l'idée  de  se  donner  le 
divertissement  d'une  scène  burlesque  orientale. 
Justement,  le  chevalier  Laurent  d'Arvieux  venait 
de   faire   un   long  séjour   en  Orient.   On   invite 
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Molière  à  travailler  à  une  tiirquerie,  et  on  lui 
adjoint  d'Arvieux,  afin  d'assurer  le  respect  de  la 
couleur  locale*.  Ainsi  naquit  le  Bourgeois  gen- 
tilhomme^ représenté  pour  la  première  fois  à 
Chambord  le  i3  octobre  1670.  Là  encore,  si  Robi- 
net vante  «  les  deux  grands  Baptistes  »,  la  Gazette 
n'a  d'éloges  que  pour  les  a  merveilleuses  sym- 
phonies »,  ce  le  dialogue  en  musique  des  plus 
agréables  »,  la  décoration  et  les  costumes.  Le 
clou  de  la  pièce  consistait  dans  la  célèbre  Céré- 
monie turque^  véritable  chef-d'œuvre  de  haute 
bouffonnerie  où  Lully,  sous  son  nom  de  Chiac- 
cheron,  tenait  magistralement  le  rôle  du  Mufti. 
Repris  à  Saint-Germain  en  novembre  1670  et 
donné  à  Paris  au  Palais-Royal  le  28  novembre  de 
la  même  année,  le  Bourgeois  gentilhomme  ren- 
contra à  la  ville  l'accueil  chaleureux  qu'il  avait 
reçu  à  la  cour;  un  ambassadeur  de  Guinée,  Don 
Matheo  Lopez,  de  passage  à  Paris,  s'y  amusa  fort. 
La  dépense  nécessitée  par  les  représentations  à 
la  cour  s'était  élevée  à  plus  de  49000  livres;  les 
habits,  dessinés  d'après  les  indications  de  d'Ar- 
vieux,  coûtaient  seuls  12  000  livres.  Le  roi  "-arda 
une  grande  prédilection  pour  le  Bourgeois  gen- 
tilJiomme  et  Dangeau  raconte  qu'en  17 12,  malgré 
l'austérité  dont  l'entourait  M'""  de  Maintenon,  il 
s'en  fit  jouer  quelques  scènes  qui,  pour  un  instant, 

I.  Mémoires  du  ches'alier  d'Arvieux,  IV,  pp.  ^l'^•l-^lb^. 
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lui   rappelèrent  les  années  joyeuses  de  sa  jeu- 
nesse '. 

Lully,  on  le  voit,  travaille  assidûment  aux  plai- 
sirs du  roi  ;  mais  les  devoirs  de  sa  charge  ne 
l'empêchent  pas  d'accorder  quelque  sollicitude 
à  ses  propres  intérêts.  C'est  vers  cette  époque 
qu'il  commence  à  se  montrer  le  spéculateur 
avisé  qu'il  fut  toute  sa  vie.  A  la  lin  de  1670,  il 
habitait  la  rue  Traversière,  dans  le  voisinage 
de  la  butte  Saint-Roch,  et  se  trouvait  ainsi 
très  bien  placé  pour  suivre  les  incessants  pro- 
grès que  faisait  ce  quartier  depuis  la  construc- 
tion par  Richelieu  du  Palais-Cardinal,  devenu 
plus  tard  Palais-Royal.  Les  28  mai  et  i3  juin  1670, 
Lully  achetait  deux  terrains  à  l'angle  de  la  rue 
Sainte-Anne  et  de  celle  des  Petits-Champs  pour 
le  prix  de  22680  livres"'.  Puis,  le  25  juillet,  il 
passait  avec  Jean-Baptiste  Predo  un  marché 
d'ouvrages  s'élevant  à  45  000  livres;  sur  le  pre- 
mier des  deux  terrains,  il  se  faisait  construire  un 
hôtel  dont  Daniel  Gittard  dessinait  la  belle  façade 
décorative;  sur  le  second,  il  élevait  une  maison 
de  rapport  '.  Mais  Lully  ne  disposait  pas  de  tous 
les  capitaux  nécessaires  à  ces  diverses  opéra- 
tions; il  redevait  i  i5o  livres  sur  l'acquisition  du 

i.  Dangeau.  Journal,  21  décembre  1712. 

1.  Lully  achetait  ces  terrains  à  Messire  Prosper  Bauyu, 
conseiller  du  roi.   {Ifwentaire  après  décès  de  Lully.) 

3.  Voir  sur  ce  point  E.  Radet.  Lully  homme  d'affaires, 
propriétaire  et  musicien,  Paris,  1891. 
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terrain  et  aSooo  livres  sur  les  bâtiments  com- 
mencés. En  plein  travail  du  Bourgeois  gen- 
tilhomme, il  demanda  assistance  à  son  collabo- 
rateur et  ami  Molière,  et  le  14  décembre  1670, 
le  poète  consentait  en  sa  faveur  un  prêt  de 
II  000  livres,  moyennant  une  renie  de  55o  livres 
affectée   sur  la  maison  en  construction*. 

Malgré  ses  soucis  de  bâtisseur,  il  trouve  le 
temps  d'écrire  Psyché  et,  dès  les  premiers  jours 
de  167 1,  la  nouvelle  piè(;e  est  en  état  de  voir  le 
feu  de  la  rampe.  C'est  une  tragi-comédie  due  à 
Molière  et  à  Pierre  Corneille  ;  le  musicien  la 
transforme  en  une  sorte  d'opéra  avec  un  impor- 
tant prologue,  de  nombreuses  symphonies  et  un 
puissant  finale.  Représentée  pour  la  première  fois 
dans  la  salle  des  machines  des  Tuileries,  le 
17  janvier  1671,  en  présence  du  roi,  du  dauphin, 
de  Monsieur  et  de  Mademoiselle,  Psyché  n'eut 
pas  de  peine  à  provoquer  les  applaudissements 
de  cette  brillante  assemblée,  et  on  prit  plaisir  à 
montrer  ce  beau  spectacle  au  nonce  du  Pape  et 
à  Tambassadeur  de  ^'enise.  Reprise  par  les 
comédiens  sur  le  théâtre  du  Palais-Royal,  Psyché 
fut  jouée  du  24  juillet  1671  au  23  octobre  sui- 
vant, soit  pendant  trois  mois  pleins. 

Un  semblable  triomphe,  en  témoignant  de  la 
faveur  sans  cesse  grandissante  que  les  ouvrages 

I.  E.  Souliô,  Recherches  sur  Mulière  cl  sur  sa  famille, 
pp.  68,  69. 
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en  musique  trouvaient  auprès  du  public,  mon- 
trait à  quel  point  l'initiative  de  Perrin  avait  été 
judicieuse.  Après  plus  de  vingt  mois  d'efforts  et 
de  travaux  préparatoires,  après  de  laborieuses 
recherches  effectuées  par  La  Grille  dans  les  maî- 
trises languedociennes  afin  d'y  découvrir  des 
voix,  Y  Académie  d'opéras  faisait  de  satisfaisants 
débuts  en  représentant,  le  3  mars  1671  \laPo7?zo«e 
de  Perrin  et  Cambert  au  jeu  de  paume  de  la  rue 
Mazarine.  Malgré  la  niaiserie  et  la  suffisance 
du  long  avant-propos  dont  Perrin  préfaçait  son 
livret,  en  dépit  des  paroles  de  celui-ci  qu'au 
dire  de  Saint-Evremond  on  entendait  avec  dé- 
goût, la  foule  courut  avidement  au  nouveau 
spectacle,  et  la  police  dut  prendre  des  mesures 
pour  modérer  son  ardeur  esthétique'. 

Lully  n'aurait  accueilli  cet  incontestable  succès 
qu'avec  des  sarcasmes,  déclarant,  selon  Perrin, 
«  l'opéra  français  impossible  par  le  deffaut  de  la 
langue  et  des  acteurs  ». 

On  a  fait  état,  pour  soutenir  cette  allégation, 
d'un  texte  de  Gh.  Perrault  :  «  LuUi  qui  s' était 
mocqué  jusques-là  de  cette  musique  voyant  le 
gain  qu'elle  produisoit,  demanda  au  roi  le  pri- 

I.  Nuilter  et  Thoiuan.  Les  origines  de  l'Opéra  fronçais, 
pp.  i55-i56. 

•:i.  Une  ordonnance  de  police  de  mai  1671  punissait  des  galères 
les  personnes  coupables  de  violences  sur  les  soldats  de  garde 
à  l'Opéra.  «  Le  tout  Paris  afflua  au  ,3''  théâtre  qu'on  lui  ouvrait  ». 
(De  Boislisle  Les  débuts  de  l'Opéra  français  à  Paris,  p.  11). 
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vilège  de  faire  seul  des  opéras.  »  Or  c'est  là  une 
citation  infidèle,  car  le  manuscrit  de  Perrault  ne 
porte  pas  «  cette  musique  »  mais  bien  «  leur  mu- 
sique »,  laissant  entendre  ainsi  que  Lully  criti- 
quait la  musique  de  Perrin  et  Cambert  et  non 
Fadaptation  de  la  musique  à  des  paroles  fran- 
çaises ^ 

D'ailleurs,  Lully  pouvait  ne  pas  croire  à  la 
réussite  d'une  tragédie  chantée  en  entier  sans 
pour  cela  condamner  la  musique  récitative  fran- 
çaise, dont  il  était  un  des  plus  brillants  représen- 
tants. La  question  n'est  évidemment  pas  la 
même,  d'autant  que  le  succès  des  comédies- 
ballets  semblait  susceptible  de  confirmer  Lully 
dans  l'idée  que  le  mélange  du  parlé  et  du  chanté 
restait  seul  accessible  aux  Français-. 

Le  triomphe  de  Pomone  détermine  toute  une 
germination  de  pièces  en  musique.  Ce  sont,  à 
Versailles,  en  novembre  1671,  les  Amours  de 
Diane  et  (VEndijmioR,  musique  de  Sablières  % 
puis,  au  Marais,  les  Amours  du  Soleil,  avec 
musique  et  machines,  et  en  1672,  les  Amoui-s  de 

I.  Ch.  Perrault.  Mémoires  de  ma  sie,  publiés  par  M.  Paul 
Bonnet'on,  p.  127.  Brossard  (Ca/a/o^«e,  p.  180)  rapporte  que 
Lully  avait  souvent  soutenu  «  que  la  langue  française  n'estoit 
point  propre  pour  ces  grandes  pièces.  » 

1.  Voltaire  dit  de  même  :  «  On  ne  croyait  pas  alors  que  les 
Français  pussent  jamais  soutenir  trois  heures  de  musique,  » 

3.  En  octobre  1671,  Monsieur,  avait  chargé  Henri  Guichard, 
intendant  général  de  ses  bâtiments,  d'écrire  cette  pièce,  à 
l'occasion  de  son  mariage  avec  la  princesse  palatine. 
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Bacchus  et  d  Ariane,  dont  Tauteur,  Donneau  de 
Visé,  remarquait  «  que  les  spectacles  en  musique 
étaient  beaucoup  plus  suivis  que  les  autres  »,  pen- 
dant que  Sablières  et  Guichard  donnaient  à  Saint- 
Germain  un  remaniement  des  Amours  de  Diane, 
sous  le  titre  du  Triomphe  de  V Amour.  Lully  sent 
le  danger  ;  il  a  l'impression  que  sa  situation  est 
}:ienacée,  qu'on  va  chasser  sur  ses  terres,  et  il 
'  lanœuvre  alors  en  conséquence.  Les  circons- 
tances se  prêtaient  du  reste  à  merveille  à  sa 
stratégie,  car  Perrin,  sitôt  son  privilège  obtenu, 
avait  eu  la  déplorable  idée  de  s'associer  à  deux 
aigrefins,  Sourdéac  et  Champeron  ;  un  acte  de 
décembre  1669  stipulait  que  ces  derniers  assu- 
maient l'administration  de  l'opéra,  tandis  que 
Perrin  et  Gambert  en  conservaient  la  direction 
artistique.  Or,  qu'étaient  les  deux  nouveaux 
venus  ?  Champeron  qui  se  parait  du  nom  miro- 
bolant de  Laurensde  Bersac  de  Fondant,  escuyer, 
sieur  de  Champeron,  s'appelait  en  réalité  Laurens 
Bersac;  fils  d'un  modeste  laboureur  limousin,  il 
avait  erré  quelque  temps  dans  la  petite  adminis- 
tration puis,  après  nombre  d'indélicatesses  et 
de  faux,  il  faisait  des  prisons  du  royaume  son 
domicile  habituel.  Le  marquis  de  Sourdéac; 
était  un  personnage  encore  plus  savoureux  : 
pirate  en  Bretagne,  faux  monnayeur,  douze  fois 
assassin,  usurier  cynique,  courant  les  mauvais 
lieux  et  les   filles,  blasphémant  à  tout  propos, 
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il  ne  manquait  vraiment  pas  de  relief.  Les  deux 
gredins  qui,  par  une  délicieuse  ironie,  s'intitu- 
laient bailleurs  de  fonds,  recevaient  eux-mêmes 
l'argent  à  la  porte,  en  bras  de  chemise,  et  munis 
de  petites  balances  pour  vérifier  le  poids  des  louis 
d'or  qu'ils  encaissaient,  pendant  qu'un  des  frères 
de  Gliamperon,  religieux  de  Saint-Benoît,  tenait 
lieu  d'ouvreuse,  et  complétait  ainsi  dignement 
cet  invraisemblable  personnel.  Inutile  de  dire  que 
l'infortuné  Perrin,  traqué  par  ses  créanciers, 
ne  voyait  jamais  aucun  compte.  La  situation  de 
rOpéra,  dont  les  artistes  réclamaient  durement 
leurs  gages  impayés  et  protestaient  contre  la 
violence  des  pseudo-administrateurs,  devenait  in- 
tolérable. Perrin  cède  à  l'intendant  de  la  musique 
du  duc  d'Orléans,  Jean  Granouillet  sieur  des 
Sablières,  la  moitié  de  son  privilège (14  juin  1671). 
Le  lendemain,  il  est  incarcéré  à  la  Conciergerie 
où,  de  plus  en  plus  affolé,  il  abandonne  le  8  août 
tout  son  privilège  à  Sablières,  puis  se  rend 
coupable  de  stellionat  en  recédant  ce  même 
privilège  à  son  créancier  La  Barroire  ;  enfin,  le 
23  novembre  1671,  il  passe  avec  Guichard  et 
Sablières  un  nouveau  contrat  de  vente.  On  voit 
combien  l'imbroglio  s'épaississait,  Sablières  et 
Guichard  devenant  administrateurs  de  l'Opéra, 
tandis  que  Sourdéac  et  Champeron  se  considé- 
raient comme  exploitant  seuls  le  privilège,  et 
que  Perrin  conservait  comme  contre-lettre  le  con- 
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trat  d'août  1671.  C'est  alors  que  Lully  intervient 
avec  son  habituelle  décision.  Sur  le  conseil 
de  Golbert,  il  va  trouver  Perrin  à  la  Concier- 
gerie et  négocie  la  cession  de  son  privilège. 
Tout  heureux  de  cette  solution  inespérée,  Perrin 
s'empresse  de  céder  son  droit  contre  une 
pension  que  lui  servira  Baptiste  \  Mais,  si  la 
convention  s'était  réglée  le  plus  facilement  du 
monde  entre  les  deux  principaux  intéressés,  en 
haut  lieu  des  résistances  se  prononçaient.  Sans 
doute,  Colbert  avait  bien  conseillé  LiiUy-,  mais 
personnellement,  il  ne  se  montrait  pas  favorable 
à  ses  projets;  et  une  cabale  de  courtisans  et  de 
musiciens  de  se  former  contre  Baptiste  avec 
l'adhésion  officieuse  du  premier  ministre,  car, 
au  dire  de  Perrault,  on  trouvait  qu'il  était  con- 
venable de  laisser  à  tout  le  monde  la  faculté  de 
composer  des  opéras^.  Alors  Lully  brusque  les 
choses.  Il  va  au  roi,  et  lui  demande  avec  tant 
de  force  l'octroi  du  privilège  que  le  souverain, 
plutôt  que  de  perdre  un  homme  si  indispensable, 
lui  donne  satisfaction  et  envoie  des  instructions 
à  Colbert  qui  fait  alors  volte-face  avec  la  plus 
élégante  des  désinvoltures.  On  ne  peut  donc  pas 

1.  Nuittci-  et  Thoinan,  Loc.  cit.  pp.  22j  et  suiv. 

2.  Lully,  dans  la  lettre  qu'il  écrivait  à  Colbert  le  3  juin  1672, 
disait  :  «  Vous  savez,  Monseigneur,  que  je  n'ai  pris  d'autre 
route  dans  cette  affaire  que  celle  que  vous  m'avez  prescrite.  » 

3.  Ch.  Perrault.  Mémoires,  pp.    126  et  suiv. 
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soutenir  que  Lully  a  extorqué  le  privilège  de 
Perrin  ;  jamais  Perrin  ne  se  considéra  comme 
lésé  ;  bien  au  contraire,  il  faisait  une  bonne 
affaire,  put  payer  ses  dettes  et  sortit  de  prison'. 
Le  Florentin,  à  l'occasion  de  cette  cession,  a  été 
accusé  d'avoir  joué  indignement  Molière.  Selon 
Sénecé,  Molière,  frappé  de  l'intérêt  que  le  public 
prenait  aux  ouvrages  en  musique,  aurait  eu  le 
premier  l'idée  de  fonder  une  Académie  de 
musique  et  s'en  serait  ouvert  à  son  collabora- 
teur-. Mais  le  témoignage  de  Sénecé,  valet  de 
chambre  de  la  reine  Marie-Thérèse,  qui  abomi- 
nait Lully,  doit  demeurer  suspect.  Sénecé  com- 
mence par  énoncer  une  inexactitude  en  rappelant 
les  prétendus  regrets  ([ue  Perrin  ressentait  de  la 
perte  de  son  privilège,  puis,  fort  maladroitement, 
pour  perdre  Lully,  il  compromet  gravement 
Molière  :  «  Nous  finies  nos  conventions,  aurait 
dit  le  poète,  et  nous  prîmes  jour  pour  aller 
ensemble  mettre  la  faux  dans  la  moisson  d'autrui, 
en  demandant  au  lloy  le  privilège  de  la  repré- 
sentation des  opéras  \  » 

En  devançant  l'époque  convenue,  conclut-il,  le 
rusé  Baptiste  obtint  pour  lui  seul  le  privilège  si 

1.  NuiUur  el  Thoinan,  Loc.   cit.,  p.  226. 

2.  Cette  idée,  d'après  NuiUer  et  Thoiuan,  ne  reviendrait  pas 
même  à  Perrin,  mais  bien  à  Cambert. 

3.  Sénecé.  Lettre  de  Clément  Marot  à  M.  de  î'^-^^  touchant 
ce  qui  s'est  passé  à  Varvivée  de  J.-B,  de  Lulli  aux  Champs- 
Elysées,  Cologne,  1688. 
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convoité.  Tout  porte  à  penser  qu'il  ne  s'agit  là  que 
d'un  racontar  sans  consistance.  A  qui  fera-t-on 
croireque  Molière,  leglorieux  Molière  des  comé- 
dies-ballets, se  serait  bénévolement  contenté 
du  rôle  modeste  et  effacé  de  librettiste  d'opéra  ? 
Et,  lorsque  par  la  suite,  il  attaqua  pour  d'autres 
motifs  le  privilège  de  LuUy,  pourquoi  ne  se 
plaignit-il  pas  de  sa  duplicité  ?  Yoit-on  aussi 
Molière  se  laissant  berner  avec  une  pareille  can- 
deur, et  peut-on  admettre  que  Colbert,  qui  pro- 
tégeait le  poète,  eut  conseillé  à  Lully  de  lui 
jouer  un  aussi  mauvais  tour? 

C'est  pourtant  de  là  qu'est  née  la  légende  de 
«  l'indigne  conduite  »  de  Lully  envers  Molière. 
On  rappelait  même  cruellement  que  Lully  fut 
l'obligé  du  poète;  or,  en  prêtant  de  l'argent  sur 
hypothèque  au  Florentin,  c'était  Molière  qui 
était  l'obligé  de  Lully'. 

D'ailleurs,  point  n'est  besoin  de  tant  d'imagi- 
nation pour  expliquer  que  l'octroi  à  Lully  du 
privilège  de  Perrin  ait  suffi  à  sépai'er  les  deux 
anciens  collaborateurs.  Ce  privilège,  en  effet, 
contenait,  au  moins  à  l'origine,  une  clause  dra- 
conienne qui  lésait  profondément  les  intérêts  de 
la  troupe  de  Molière,  car  il  défendait  «  de  faire 
aucunes  représentations  accompagnées  de  plus 
de  deux  airs  et  de  deux  instruments  sans  la  per- 

I.   Nuittor  et  Tlioinan,  Loc.  cit,  p.  l'ii-'x'ii. 
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mission  par  écrit  de  Liilly  »,  clause  excessive  et 
tyrannicjLie  qui  disparut  du  reste  du  texte  officiel. 

Le  i3  mars  1672,  le  roi  accordait  à  Lully  des 
Lettres  patentes  pour  le  privilège  de  l'opéra,  par 
lesquelles,  après  avoir  visé  la  capacité  particu- 
lière du  Florentin  et  l'insuffisance  de  Perrin,  il 
révoquait  de  la  façon  la  plus  explicite  le  privilège 
accordé  à  celui-ci  le  28  juin  1669.  Lully  obte- 
nait la  permission  d'établir  à  Paris  une  «  Aca- 
démie royale  de  musique  »,  et  de  donner  au 
public  toutes  les  pièces  composées  par  lui,  mais 
défenses  expresses  étaient  prononcées  «  de  faire 
chanter  aucune  pièce  entière  en  musique,  soit  en 
vers  français  ou  autres  langues,  sans  sa  permis- 
sion, à  peine  de  10.000  livres  d'amende'  ».  Il  ne 
reste  plus  trace  de  la  fameuse  clause  qui  n'exis- 
tait que  dans  une  première  rédaction  des  Lettres 
patentes  ;  lorsque  Molière  eut  vent  de  cette  dis- 
position exorbitante,  il  se  rendit  à  Versailles  et 
obtint  du  roi  qu'elle  ne  serait  pas  insérée  dans 
le  texte  définitif.  C'est  du  moins  ce  que  rappor- 
tent Sablières  et  Guichard  dans  un  factum^. 

Voilà  donc  Lully  pourvu  du  monopole  exclusif 


1.  Arch.  nat.  O'  i6.  f*^'  94-9*3- 

1.  «  La  clause,  disent  de  même  Sourdéac  et  Cliainperou, 
aurait  été  retirée  sur  la  plainte  que  le  sieur  de  Molières  lit  au 
roi  de  la  part  de  tous  les  comédiens...  la  chose  a  esté  réformée 
dans  de  secondes  lettres,  marque  indubitable  qu'il  y  avait  eu 
surpi'ise  dans  les  premières  ».  {Causes  et  moyens  pour  Sour- 
déac et  Clianiperon.  iS'uittcr  et  Thoinan,  Loc.  cit.  p.  '236). 
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de  Topera;  de  toutes  parts  surgissent  des  oppo- 
sitions à  l'enregistrement  de  son  privilège. 
Du  19  au  29  mars,  Sourdéac  et  Champeron, 
Sablières  et  Guichard,  enfin,  Molière  et  les 
comédiens  élèvent  leurs  protestations.  De  son 
côté,  Colbert,  chez  qui  le  courtisan  apparaît 
derrière  le  ministre,  prend  maintenant  fait  et 
cause  pour  Lully.  Le  24  mars,  il  écrit  au  pro- 
cureur général  de  Harlay  en  lui  recomman- 
dant de  presser  TafFaire^  pendant  que  Baptiste 
tout  en  manœuvrant  de  front  sur  le  terrain  du 
droit  contre  Sourdéac  et  Champeron,  opère, 
par  la  voie  administrative,  un  dangereux  mouve- 
ment tournant;  quinze  jours  après  la  signature 
des  Lettres  patentes^  le  3o  mars  1672,  la  Reynie 
reçoit  du  roi  Tordre  de  fermer  le  théâtre  de  la 
rue  Mazarine  sur  lequel  continuaient  avec  un 
grand  succès  les  représentations  des  Peines  et 
des  Plaisirs  de  VAmour^  la  délicate  pastorale  de 
Gambert  et  Gilbert.  La  police  exécuta  cet  ordre 
le  i*^'  avril. 

Jetés  brutalement  sur  le  pavé,  Gambert  et  les 
chanteurs  réclament  le  montant  de  leurs  gages, 
et  l'affaire  menaçait  de  s'éterniser  dans  le  maquis 
de  la  procédure,  quand  Lully,  une  fois  de  plus, 
agit  avec  fermeté  et  décision  ;  il  va  encore  au 
roi  et  obtient,  à  la  date  du  i4  avril,  un  arrêt  du 

I.  Nuitter  et  Thoinan,  Loc.  cit.,  p.  243. 
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Conseil  portant  que  le  privilège  serait  exécuté 
on  dépit  de  toutes  les  oppositions.  Et  Colbert 
d'appuyer  auprès  de  la  justice  la  cause  de  Lully, 
et  de  multiplier  les  lettres  à  de  Harlay  et  au  pre- 
mier président  de  Lamoignon  ^ 

Il  faut  lire  la  curieuse  supplique  que  le  Flo- 
rentin adresse  à  Colbert,  le  3  juin  1672,  pour  tou- 
cher du  doigt  sa  souplesse  dliomme  d'affaires-. 
Après  s'être  plaint  des  continuelles  chicanes  de 
ses  adversaires  et  des  erreurs  qu'on  débite  sur 
son  compte,  il  se  déclare  désolé  «  de  combattre 
contre  des  faussetez  pendant  qu'il  devrait  tra- 
vailler à  ce  que  le  roi  lui  a  commandé.  »  Toujours 
pratique,  toujours  «  homme  de  réalisations  »,  il 
demande  que  le  souverain  lui  accorde  la  salle 
du  Louvre  dans  laquelle  il  fera  «  incessamment 
travailler  ».  Dès  cette  époque,  et  par  l'entre- 
mise de  ^lolière,  Lully  est  entré  en  relations  avec 
son  futur  librettiste  Philippe  Quinault. 

Les  moyens  qu'invoquaient  ses  adversaires 
portent  témoignage  sur  la  précarité  de  leur 
cause.  Sourdéac  et  Champeron  n'ont  pas  de 
thèse  arrêtée,  et  vont  d'un  argument  à  l'autre  au 
petit  bonheur.  Sablières  et  Guichard  se  fondent 
sur    le    traité    passé     à    la    Conciergerie    avec 


1.  XuiUei-  cl  Thoiuaii.  Loc.  cit.,  pp.  iji,  uja. 

2.  Cette  lettre,  publiée  par  MM.  Nuitter  et  Thoinan  à  la 
page  232  de  leur  ouvrage,  a  été  traduite  en  allemand  par  La 
Mara  dans  ses  Musikerhriefe  (I,  pp.  ii5,  117). 

Lully. 
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Perrin.  tandis  que  Perrin  se  liornait  à  demander 
io5  ooo  livres,  la  salle,  les  machines,  et  la  reddi- 
tion des  comptes  arriérés  de  Soiirdéac  et  Chani- 
peron. 

Un  arrêt  du  Parlement  du  i~  juin  1672  mit  fin 
à  l'affaire,  en  ordonnant  purement  et  simplement 
l'enregistrement  des  Lettres  patentes.  Sourdéac 
se  voyait  déchargé  du  prix  du  bail  du  Jeu  de 
Paume;  ses  frais  lui  étaient  remboursés,  et  on 
indemnisait  Perrin,  Cambert  et  les  chanteurs  '. 

Ainsi,  Lully  réglait  vivement  le  compte  de 
Sourdéac  et  Champeron  qui,  en  véritables  para- 
sites, s'étaient  pouillés  dans  le  privilège  de 
Perrin.  On  lui  a  reproché  sans  aucun  fonde- 
ment d'avoir  spolié>Gambert,  car  Cambert,  simple 
employé  aux  gages  de  Sourdéac  et  Champeron, 
ne  demandait  qu'une  chose,  le  règlement  de  son 
compte.  Lully  ne  lui  devait  rien,  et  la  fermeture 
de  la  salle  de  la  rue  Mazarine  ne  lui  causa  nul 
dommage  pour  la  raison  bien  simple  (ju'il  n'était 
jamais  payé. 

Au  fond,  Sourdéac  et  Champeron  nourris- 
saient l'espoir  de  redevenir  indispensables  en 
gardant  la  salle  de  la  rue  Mazarine,  dont,  pen- 
saient-ils, on  ne  pouvait  se  passer  pour  exploiter 
le  privilège  de  l'Opéra  ;  mais  le  Florentin  possède 

I.  Arch.  nat.  X.  2665  et  Xuitter  et  Thoinan,  Loc.  cit.  p.  264. 
Le  Mercure  gnlanl  de  1687  (l.  p.  366)  met  au  point  l'airaire  du 
privilège  de  Lully. 
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plus  d'un  tour  dans  son  sac.  Le  12  août  1672, 
il  loue  à  Etienne  et  à  François  le  Gaigneur  et  à 
la  D"*"  Patru  le  jeu  de  paume  de  Béquet,  rue  de 
Vaugirard,  où  il  fera  élever  une  salle  de  spec- 
tacle ;  le  bail  est  conclu  à  court  terme,  pour 
huit  mois,  moyennant  i  800  livres  et  5oo  livres 
de  pots  de  vin,  parce  que  Lully  sait,  qu'avant  ce 
délai,  il  aura  raison  de  ses  adversaires.  Au  reste, 
riiabile  manœuvrier  va  allonger  encore  un  ter- 
rible coup  droit  à  Sourdéac  et  Ghamperon.  Le 
22  août,  une  ordonnance  royale  défend  à  toutes 
les  troupes  de  comédiens  français  et  étrangers 
de  louer  la  salle  de  la  rue  Mazarine,  et  voilà  la 
salle  de  Sourdéac  frappée  d'interdit.  En  même 
temps,  afin  d'assurer  le  monopole  de  Lully, 
défense  était  adressée  aux  comédiens  de  se  servir 
dans  leurs  représentations  de  plus  de  six  musi- 
ciens et  de  douze  joueurs  d'instruments'.  De  la 
sorte,  et  dans  une  certaine  mesure,  on  donnait 
satisfaction  aux  réserves  formulées  par  Molière  ; 
en  outre,  et  sans  doute  par  déférence  pour  le 
grand  poète,  c'était  Lully  qui  devait  signifier 
lui-même  aux  comédiens  l'ordonnance  royale. 
Molière  conserva  cependant  quelque  rancune 
contre  Baptiste,  car,  lorsqu'il  reprit  le  Mariage 
forcé,  il  chargea  Marc-Antoine  Charpentier  d'en 
refaire  la  musique. 

I.  Arch.  nat.  0'i6,  f°  142.  Ordonnance  du  22  août  1672. 
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Assuré  désormais  de  pouvoir  aljriler  sa  troupe, 
LuUy  prend  immédiatement  toutes  les  disposi- 
tions nécessaires  pour  hâter  l'ouverture  du  nou- 
veau théâtre.  Le  a^  août  167:2,  il  constitue  avec 
le  célèbre  décorateur  Charles  Vigarani,  pour 
une  durée  de  huit  années,  une  société  moyen- 
nant versement,  par  chacun  des  deux  sociétaires, 
d'une  somme  de  10  000  livres,  avec  partage  par 
moitié  des  bénéfices  de  l'entreprise'.  Et  comme 
les  tracas  qui  l'avaient  assailli  l'empêchaient  de 
débuter  avec  une  pièce  nouvelle,  il  se  contenta 
de  présenter  au  public  un  simple  arrangement 
de  fragments  empruntés,  pour  la  plupart,  aux 
ouvrages  composés  en  collaboration  avec  ^Mo- 
lière.  Remarquons  à  ce  propos,  qu'en  agissant 
de  la  sorte,  LuUy  n'outrepassait  nullement  son 
droit  et  ne  «  pillait  »  pas  Molière,  comme  on  l'a 
avancé.  Les  ballets  et  pastorales  dont  il  se  ser- 
vit avaient  été  représentés  devant  le  roi  et 
payés  de  ses  deniers.  On  ne  comprend  pas  de 
quelle  façon  Molière  aurait  pu  se  trouver  lésé 
par  l'usage  d'œuvres  qui  ne  lui  appartenaient 
pas  en  propre. 

Ce  fut  Quinault  qui  mit  au  point  la  pièce  d'ou- 

I.  Inventaire  après  décès  de  Lully. 
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verlure  laquelle  comportait  le  divertissement  du 
cinquième  acte  du  Bourgeois  gentilhomme^  celui 
des  Amants  magnifiques,  la  Pastorale  comique, 
le  ballet  des  Fêtes  de  Versailles  de  1668,  et  le 
divertissement  du  troisième  acte  de  Georges 
Dandin.  L'ensemble  prenait  le  titre  de  Fêtes  de 
VAmour  et  de  Bacchus.  Avec  une  hâte  fébrile, 
Lully  poussait  les  répétitions  dans  la  salle  des 
Tuileries  qu'on  lui  avait  prêtée,  et  se  donnait 
tant  de  peine  qu'il  en  tombait  malade  et  qu'on 
craignait  «  qu'il  ne  put  résister  aux  fatigues  de 
rOpéra.  »  ^  La  date  de  la  première  représenta- 
tion, assez  difficile  à  préciser,  semble  bien  anté- 
rieure au  26  novembre. 

La  mort  du  duc  d'Anjou,  survenue  le  4  août, 
empêcha  le  roi  d'assister  à  l'ouverture  de  l'Aca- 
démie royale. 

A  la  fin  de  1672,  «  le  tendi^e  M.  Quinault  » 
avait  déjà  achevé  Cadmus  et  Hermione  que  Lully 
destinaitau  carnaval  de  1673.  Lully  s'étaitatlaché 
le  poète  par  un  contrat  aux  termes  duquel  Qui- 
nault devait,  moyennant  quatre  mille  livres, 
écrire  un  opéra  par  an.  De  son  coté,  le  roi  ne  tarda 
pas  à  se  montrer  si  satisfait  du  librettiste  qu'il 
lui  fit  servir  une  pension  de  deux  mille  livres-. 

Cadmus  passa  le  27  avril    1673,  en   présence 

I,  Ber/uête.  d'inscription  de  faux  contre  Lully.  Déposition 
de  Marie  Yerdier. 

■2.  Boscheron.   Vie  de   Quin/tult,  pp.   >],  54- 
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du  roi,  de  Monsieur,  de  Mademoiselle  et  de 
toute  la  cour,  et  la  Gazette  relate  l'extraordi- 
naire satisfaction  que  cette  brillante  compagnie 
ressentit  du  spectacle.  Ce  n'était  plus  une  pas- 
torale, mais  une  véritable  tragédie  mise  en  mu- 
sique. Ongoùtafortrallégoriedu  serpent  Python, 
au  prologue,  et  non  sans  candeur,  le  bon  Robi- 
net s'étonnait  que  «  l'aimable  symphonie  »  ne 
produisit  aucune  cacophonie. 

Dès  le  lendemain  de  la  première,  le  28  avril 
1673,  le  roi  marque  son  contentement  en  rendant 
une  ordonnance  portant  permission  à  Lully,  et 
cela  gratuitement,  de  représenter  ses  ouvrages 
dans  la  salle  du  Palais-Royal.  Cette  salle,  où 
jouait  la  troupe  de  Molière,  mort  le  i-  février 
pendant  le  Malade  imaginaire,  devenait  ainsi  la 
salle  de  l'Opéra.  On  voit  que  Lully  avait  sage- 
ment agi  en  ne  louant  le  jeu  de  paume  que  pour 
huit  mois.  Sans  doute,  la  décision  royale  jetait 
la  troupe  de  Molière  dans  un  grand  embarras, 
mais,  en  bonne  justice,  on  ne  saurait  imputer  à 
crime  au  seul  Lully  le  désarroi  qui  s'en  suivit 
pour  les  comédiens. 

Déjà,  le  Florentin  comptait  de  nombreux  enne- 
mis prêts  à  cabaler  contre  lui.  Sans  parler  de 
Sourdéac  et  de  Champeron,  il  y  avait  les  gens  de 
lettres  jaloux  du  succès  de  Quinault  et  qui  s'ef- 
forçaient de  jeter  le  discrédit  sur  le  «  monotone  » 
Cad/nus  ;  il  y  avait  les  amis  de  Molière  indignés 


LA  VIE  39 

de  voir  la  troupe  du  grand  poète  jetée  à  la  rue; 
il  y  avait  enfin  toute  une  séquelle  d'auteurs  de 
pièces  à  machines,  comme  Donneau  de  Visé, 
que  le  monopole  de  LuUy  irritait  au  plus  haut 
point.  LuUy,  d'ailleurs,  semblait  prendre  plaisir 
à  exciter  ses  adversaires  en  sollicitant  du  roi, 
aussitôt  après  la  mort  de  Molière,  une  aggrava- 
tion des  dispositions  de  son  privilège  ;  défense 
était  faite  (3o  avril  1673)  aux  comédiens  d'em- 
ployer plus  de  deux  voix  etde  six  violons  '.  Autant 
vafait  décréter  la  fermeture  du  Marais.  11  s'alié- 
nait même  la  corporation  des  joueurs  d'instru- 
ments en  faisant  libérer  ses  propres  musiciens 
de  toute  obligation  vis-à-vis  de  celle-ci  par  arrêt 
du  Conseil  du  i4  août  1673.  Aussi,  la  cabale  se 
dressa- t-elle  menaçante  contre  le  Florentin  et 
montra-t'-cUe  sa  puissance  lors  de  la  première 
d'Alcesle  (11  janvier  1674). 

Les  répétitions  de  la  pièce  faites  à  Versailles 
ne  laissaient  pas  présager  un  échec,  loin  de  là; 
les  courtisans  paraissaient  enchantés  du  nou- 
vel opéra  ;  dès  le  20  novembre  1673,  ^1™"  de  Sé- 
vigné  écrit  «  qu'il  passera  tous  les  autres  »;  en 
décembre,  le  ton  de  la  marquise  n'a  pas  changé  : 
«  On  répète  souvent  la  symphonie  de  l'opéra  ; 
c'est  une  chose  qui  passe  tout  ce  qu'on  a  jamais 
ouï.  Le  roi    disoit  l'autre  jour   que    s'il    éloit  à 

I.  Arcli.  liai.  0^17.  f"  72. 
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Paris  quand  on  jouera  l'opéra,  il  iroit  tous  les 
jours  ;  ce  mot  vaudra  cent  mille  livres  à  Bap- 
tiste \))  Quelques  jours  avant  la  première,  le 
8  janvier  1674»  le  ton  de  M""  de  Sévigné  s'est 
encore  élevé  :  «  Topera  est  un  prodige  de 
beauté;  il  y  a  déjà  des  endroits  de  la  musique 
qui  ont  mérité  mes  larmes;  je  ne  suis  pas 
seule  à  ne  les  pouvoir  soutenir  ;  Tàme  de 
M""'  de  la  Fayette  en  est  alarmée-.  » 

Malgré  de  si  favorables  pronostics,  la  première 
reçut  un  accueil  plutôt  froid  qui  atténue  un  peu 
Tadmiration  delà  marquise.  «On  va  fort  à  Topera 
nouveau  ;  on  trouve  pourtant  que  l'autre  étoit 
plus  agréable;  Baptiste  croyoit  l'avoir  surpassé  ; 
le  plus  juste  s'abuse.  »  Auteurs,  poètes  et  musi- 
ciens, avaient  la  dent  dure;  ceux-ci  traitèrent  la 
musique  d'Alceste  de  musique  de  diable  : 

Dieux!   le  bol  opéra,  rien  n'est  plus  piloy;iblc 
Cerbère  y  vient  japcr  d'un  aboy  lamentable. 

O  quelle  musique   de  cbien  ! 
Chaque  démon  dune  joye  effroyable 

Y  fait  aussi  le  musicien. 

O  quelle  musique  de  diable!  '^ 

Encore  plus  acharnés,  les  gens  de  lettres  repro- 
chaient à  Quinault  d'avoir  gâté  le  sujet  d'Euripide 

I.  M^^de  Sévigné.  Lettres,  Lettre  352  du  i*^''  décembre  1673, 
(Ed.  des  grands  écrivains),  III^  p.  j^G. 
■2.  Ibidem.  Lettre  354.  HI,  pp.  358,  SSg. 

3.  Ibidem.  Lettre  362  du  29  janvier  1674, 

4.  Recueil  Trala^e.  Ms.  6542  (Arsenal).  11.  f-^  259. 
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en  l'encombrant  crépisodes  inutiles.  Alors,  un 
des  amis  du  poète,  Charles  Perrault,  prend  vail- 
lamment sa  défense.  Dans  sa  Critique  de  V Opéra 
cVAlceste^^  il  passe  en  revue  les  divers  griefs 
formulés  par  les  ennemis  de  Quinault  :  «  Tout  le 
monde  crie  contre  la  pièce  »,  déclarait  Aristippe; 
à  quoi  Gléon  de  répondre  que  ceux  qui  crient 
sont  intéressés  à  crier,  musiciens  qui  ne  chantent 
pas  dans  Alceste,  comédiens  des  trois  troupes, 
poètes  dramatiques,  amis  de  Sourdéac;,  etc. 

On  veut,  à  toute  force,  obliger  Lully  à  chan- 
ger de  poète,  et  c'est  vraisemblablement  à  cette 
époque  que  se  rapporte  Tanecdote  du  souper 
pendant  lequel  les  convives,  brandissant  leurs 
verres,  crient  à  Baptiste  :  «  Renonce  à  Quinault  ou 
tu  es  mort,  »  M"""'  de  Montespan  et  de  Tliianges. 
les  amies  de  La  Fontaine,  s'efforcent  d'organiser 
une  collaboration  du  bonhomme  avec  Lully. 
Mais,  à  peine  le  musicien  a-t-il  terminé  la  lec- 
ture de  Dapliné  qu'il  dit  tout  net  à  La  Fontaine 
qu'il  n'est  pas  son  homme.  Alors,  La  Fontaine, 
s'imaginant  que  Lully  songe  à  le  frustrer  de  ses 
honoraires,  de  se  fâcher  tout  rouge  et  de  menacer. 
«  11  étoit  vilain,  dit  Lecerf,  de  Lully  :  ce  qui  le 
l^rouilla  avec  le  pauvre  La  Fontaine  qu'il  vou- 
lait payer  mal  à  cause  que  La  Fontaine  avait  fait 
de  mauvaises  paroles  d'Opéra.  » 

I.  Charles  Perrault.  Crituiue  de  l'Opéra,  ou  examen  delà 
traiiédie  intitulée  Alcide  ou  le  triuniphe  d'Alceste.  Paris,  1675. 
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Le  «  pauvre  La  Fontaine  »  se  vengea  en  écri- 
vant sa  fameuse  satire  du  Florentin^  où  Lully 
était  comparé  à  un  loup;  toutefois,  la  brouille 
dura  peu,  malgré  que  Baptiste  eût  déclaré 
crûment  au  roi  que  les  vers  du  bonhomme  étaient 
détestables.  L'année  suivante,  celui-ci  s'adou- 
cissait, et  son  épitre  à  M™'  de  Thianges  adopte 
presque  un  ton  d'excuses.  Il  manifesta  bien 
encore  son  hostilité  à  propos  à'Isis,  mais  tout 
à  fait  réconcilié  avec  Lully,  il  composa,  par  la 
suite,  les  deux  dédicaces  au  roi  qui  préfacent 
A  m  a  dis  et  Uoland. 

Quoi  qu'il  en  soit,  l'échec  àWlceste  resserrait 
autour  du  Florentin  les  intrioues  d'une  foule 
de  librettistes  désireux  de  supplanter  Quinault. 
Boileau,  tout  le  premier,  poursuivait  le  poète  de 
ses  lardons  ;  d'autre  j^art.  Racine  ne  demandait 
pas  mieux  que  de  collaborer  avec  Lully.  Dans 
son  Avertissement  (l'iiit  Prologue  d'Opéra,  Boi- 
leau raconte  que  Racine  avait  accepté  d'écrire 
pour  Lully  un  opéra  intitulé  La  chute  de  PJiaéton, 
et  que  lui-même  en  composa  le  prologue. 
Quelques  fragments  de  cette  œuvre  furent  récités 
au  roi,  mais  Quinault  étant  arrivé,  les  larmes 
aux  yeux,  et  ayant  représenté  l'affront  qu'il 
allait  recevoir,  le  souverain  reprit  leur  sujet  à 
Racine  et  à  Boileau'.  Lully  usa,  sans  doute,   de 

I.  Boileau.    OEuvres  complètes  (édit.  Gidel),  III.  p.  95. 
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son  ascendant  sur  Louis  XIV  pour  signifier 
qu'il  n'abandonnerait  pas  Quinault.  Boileau  lui 
o-arda  une  solide  rancune,  et  ne  cessa  de  débla- 
térer  à  tort  et  à  travers  contre  Topera. 

Entre  temps,  Lully  remboursait  à  la  veuve  de 
Molière  le  prêt  consenti  par  son  mari',  et 
tenait  à  faire  acte  de  bon  paroissien,  en  obte- 
nant de  la  fabrique  de  Saint-Roch  un  banc  fer- 
mant à  clef  pour  lui  et  sa  famille'.  Puis,  au  mois 
de  juin,  la  conquête  de  la  Franche-Comté  ranime 
le  zèle  du  courtisan  et  suggère  à  celui-ci  l'idée  de 
tirer  un  feu  d'artifice  devant  sa  maison  ;  mal  lui  en 
prit,  car  ce  feu  échoua  piteusement,  à  la  grande 
joie  de  Guichard  qui  avait  des  prétentions  en  la 
matière.  Artificier  consommé,  habile  metteur  en 
scène,  Guichard,  après  avoir  obtenu  un  privilège 
à  l'eft'et  de  faire  des  carrousels,  parvenait  à  inté- 
resser le  roi  à  son  ouvrage  sur  les  illumina- 
tions, et  recevait  de  lui  un  nouveau  privilège 
l'autorisant  à  créer  une  Académie  royale  des 
spectacles;  il  y  avait  là  une  sourde  menace  contre 
l'œuvre  et  le  privilège  de  Lully  ^ 

Le  musicien  travaillait  à  Thésée  et  aussi  à  ses 
affaires;  il  achetait,  en  décembre  16-4,  un  ter- 
rain rue   Royale    et  y  faisait  bâtir    une    grande 

I   Lully  remboursa  ce  prêt  le  11  mai   1G73. 
•1.  Inventaire  après  décès  de  Lully.  Lully  payait  à  la  fabrique 
3oo  livres.  Acte  du  i5  mars  1674. 

i.   Nuilter  et  Thoinau,  Loc.  cil.,   p.  Si'i. 
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maison  de  rapport  «  à  porte  coclière  ».  Le  1 1  jan- 
vier 1675,  Thésée  parut  à  Saint-Germain  devant 
le  roi,  qui  venait  de  terminer  la  campagne  de 
Flandre,  et  n'excita  point  les  critiques  de  la  cabale 
qui  s'était  formée  à  l'occasion  à\\.lcesle.  A  part 
quelques  réserves  sur  le  caractère  peu  vraisem- 
blable d'Egée,  on  s'accordait  à  trouver  admirable 
ceux  de  Médée,de  Thésée  et  d'Eglé,  et  le  12  mai, 
au  Palais-Royal,  le  grand  public  partagea  sur 
le  poète  Tavis  de  la  cour.  Mais  les  succès  de 
Lully  allaient  être  traversés  par  le  long  et  scan- 
daleux procès  qu'il  soutint,  trois  ans  durant, 
contre  Henri  Guichard.  On  en  connaît  l'origine. 
D'abord,  Guichard,  assisté  de  Sablières,  s'était 
efforcé  d'empêcher  Lully  d'obtenir  le  privilège 
de  l'opéra  ;  puis,  une  fois  ce  privilège  accordé, 
il  avait  tout  fait  pour  s'associer  aux  bénéfices  de 
l'heureux  titulaire  ;  profitant  de  la  caljale  ourdie 
contre  Quinault  après  Alceste,  il  s'était  proposé 
à  Lully  comme  libretliste,  et  avait  soumis  au 
musicien  deux  projets  d'opéra  composés  en  colla- 
borationavec  M™" de  Villedieu\  Dans  la  suite,  le 
malencontreux  feu  d'artifice  tiré  par  le  surin- 
tendant lui  inspirait  des  lazzi  et  des  insinuations 
particulièrement  malveillantes  sur  les  mœurs  de 
Baptiste-.  A  vrai  dire,  les  rapports  entre    Gui- 

I.  Guichard.   Requête    d'inscription  de  faux...  p.  86.  C'é- 
taient Céphale  et  Procris  et  Circé  et   Ulysse. 

■1.  Chansonnier  de  Maurepas.  Bib.  nat.  Y»  11619,  P^  loi. 
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chard  et  Lully  n'étaient  pas  encore  très  tendus, 
piiisqu'en  février  1675,  le  surintendant,  tout  à  la 
fièvre  de  ses  constructions,  consultait  Guichard 
sur  les  plans  de  sa  maison  de  la  rue  Royale  ^ 
Mallieureusement,  les  choses  ne  tardèrent  pas  à 
se  gâter.  Lorsque,  le  18  février  1675,  Guichard 
s'associe  à  Vigarani  pour  l'exploitation  de  son 
Académie  des  spectacles, \q  Florentin  s'effraie;  il 
craint  de  perdre  le  décorateur  qu'il  considère 
comme  le  soutien  de  son  entreprise,  et  entre 
délibérément  en  lutte  ouverte  contre  un  rival 
décidément  incommode. 

Les  circonstances  le  servirent  à  souhait.  Marie 
Aubry,  chanteuse  de  l'opéra  et  maîtresse  d'Henri 
Guichard,  venait  d'être  abandonnée  par  son 
amant  ;  elle  résolut  de  se  venger  et  s'en  vint 
raconter  à  Lully  que  Guichard  avait  proposé  à 
Sébastien  Aubry,  son  frère,  de  l'empoisonner 
avec  du  tabac  mêlé  d'arsenic.  Aussitôt,  Lully 
adresse  une  plainte  au  roi  (12  mai  1675).  On 
entendit  les  témoins  à  charge  les  i4,  «5  et 
16  mai  et,  le  22,  Guichard  se  constituait  volon- 
tairement prisonnier".  Sébastien  Aubry  n'était 
qu'un  bandit,  et  cependant,  par  une  amusante 
gageure,  il  comptait  dans  la  police  sous  les  ordres 
de  M.  de  Grandmaison,  lieutenant  criminel. 

1.  Nuitter  et  Thoiiian.  Loc.  cit.,  p.  324. 

2.  Ch.  Livcl.  Les  intrigues  de  Molière,  p.  23 1  (réioipres- 
sion.  187.7.) 
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Au  dire  de  LiiUy  plaignant,  voici  ce  qui  se 
seraitpassé  \  Vers  la  fin  de  1674,  Guichard  aurait 
proposé  à  Aubry  diverses  affaires  avantageuses, 
et,  entre  autres,  celle  de  l'Opéra;  pour  obtenir 
celui-ci,  il  suffisait  de  se  débarrasser  de  LuUy,  en 
lui  donnant  «  une  prise  de  tabac  qui  le  feroit 
crever  )>.  Et  Guichard  d'acheter  quatre  tabatières 
identiques  et  de  mélanger  d'arsenic  le  contenu  de 
deux  d'entre  elles.  Comme  Lully  est  grand  priseur 
et  qu'Aubry,  en  raison  de  ses  fonctions  d'employé 
à  l'opéra,  l'approche  fréquemment,  rien  de  plus 
facile  que  de  lui  offrir  d'abord  une  bonne,  puis 
une  mauvaise  prise  ;  l'emploi  du  poignard  était 
même  envisagé  dans  le  cas  où  le  musicien  se  mon- 
trerait trop  récalcitrant.  Si  ce  beau  coup  réussis- 
sait, Aubry  recevait  deux  mille  louis,  la  moitié  du 
revenu  du  théâtre  et  la  charge  de  son  capitaine. 
L'opération  paraissait  donc  tout  à  fait  engageante. 
Mais  Marie  Aubry  avertit  Lully  en  janvier  1675 
et  le  complot  fit  long  feu.  Qu'y  a-til  de  vrai  dans 
cette  affaire  obscure  et  embrouillée?  Il  est  d'au- 
tant plus  malaisé  de  le  discerner,  qu'en  raison  de 
la  situation  des  deux  adversaires,  le  procès  prit 
de  suite  le  caractère  d'une  cause  célèbre  et  pas- 
sionna tout  Paris  ;  l'autorité  ecclésiastique,  à  la 

I.  Copie  de  la  Requeste  servant  de  factum  pour  J.-B. 
Lully  surintendant  de  la  Musique  de  la  Chambre  du  Boy, 
demandeur  et  complaignant,  M.  le  Procureur  du  Boy  joint, 
contre  Henry  Guichard  et  François  Jacquin  défendeurs  et 
accusés.  Bib.  nat.  Recueil  Thoisy.  382,  f"*  36o,  366. 
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requête  de  Liilly,  ne  prit-elle  pas,  dès  juillet  ifijS, 
un  monitoire  invitant  tous  ceux  qui  auraient 
quelques  renseignements  à  donner  à  aller  dé- 
poser en  justice  '?  Du  reste,  ce  long  procès  ne  fit 
honneur  ni  à  Lully,  ni  à  Guichard,  ni  surtout  à 
la  justice.  Si  Guichard  n'eut  probablement 
jamais  l'intention  d'empoisonner  le  Florentin, 
il  ne  se  répandit  pas  moins  sur  son  compte  en 
accusations  calomnieuses  et  outrancières  qui 
appelaient,  de  la  part  de  Lully,  une  réponse 
montée  au  môme  ton.  L'affaire,  vraisemblable- 
ment, se  réduit  à  une  vengeance  de  femme  et 
fut  machinée  par  Marie  .Vubry,  afin  de  se  bien 
faire  voir  de  Lully  qui  s'imagina,  qu'avec  de  la 
décision  et  de  l'aplomb,  il  écraserait  immédiate- 
ment son  rival  ;  peut-être  regretta-t-il  par  la 
suite  d'avoir  eu  le  geste  trop  prompt,  mais  l'en- 
grenage du  scandale  l'avait  saisi  et,  pendant  trois 
longues  années,  les  deux  adversaires  se  traînè- 
rent mutuellement  dans  la  boue.  Sur  le  fond 
même  de  l'affaire,  il  ne  semble  pas  excessif  de 
considérer  comme  absurde  la  thèse  de  Guichard 
suivant  laquelle  Sébastien  Aubry  se  serait  mis 
bénévolement  au  service  des  rancunes  de  Lully; 
les  témoignages  invoqués  par  les  deux  parties, 
au  cours  de  quatre  informations  successives, 
n'avaient  rien   de    probant.    Guichard,    étrillait 

I.  A.  Pougin.    Les    s'rais    créateurs    de    l'Opéra  français^ 
pp.  235.  '236. 
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crimportance  Lully  qui  le  traitait  d'assassin,  de 
voleur  et  d'empoisonneur.  Cependant,  une  dépo- 
sition, celle  de  Marie  Verdier,  place  Guichardsous 
un  jour  peu  favorable  ;  elle  montre  que,  dès  1672, 
l'intendant  des  bâtiments  du  duc  d'Orléans 
détestait  cordialement  Lully  ;  apprenant  que 
celui-ci  était  malade,  il  se  serait  écrié  en  riant 
fort  :  «Ha  !  que  n'est-il  déjà  crevé  M  » 

Le  plaignant  avait  l'oreille  du  roi  et,  après 
cinq  audiences,  une  sentence  intervint,  le  17  sep- 
tembre 1676,  qui  déclarait  Guichard  «  atteint  et 
convaincu  d'avoir  fait  malicieusement  la  propo- 
sition et  formé  le  projet  d'empoisonner  J.-B. 
Lully  ».  Personnage  baroque,  brouillon,  mais 
spirituel,  Guichard  ne  devait  imputer  sa  mal- 
chance continuelle  ([u'à  lui-même  et  rien  ne  le 
disposait  à  jouer  un  rôle  de  justicier".  Véri- 
table maniaque  de  l'opéra,  il  quitta  la  France 
en  1678  et  se  rendit  à  Madrid,  à  la  poursuite  de 
sa  chimère.  Plus  tard,  il  semblait  avoir  oublié 
ses    démêlés   avec    Lully    et    portait    aux    nues 


1.  Requête  d  inscription  de  faux  de  Guichard  contre  Lully ^ 
p.  26  du  factuin.  La  littérature  des  factums  relatifs  au  procès 
Lully-Guichard  ne  comprend  pas  moins  de  neuf  rapports 
des  plus  copieux. 

•i.  Copie  de  la  Requeste  servant  de  factuni  pour  J.-B.  Lully 
Recueil  Thoisy,  382,  f'^  36o. 

3.  Dans  un  écrit  intitulé  :  Lettre  d'un  lanterniste  de  Thou- 
touze  àVauteur  du  Ballet  des  Arts  représenté  sur  le  théâtre 
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Malgré  les  tracas  du  procès  Guichard,  Liilly 
continuait  de  vaquer  activement  à  ses  affaires. 
A  la  fin  de  1675,  de  concert  avec  son  beau-père 
Michel  Lambert  et  sa  belle-sœur  Hilaire,  il  achète 
une  maison  à  Puteaux  '.  Mais  le  temps  lui  ayant 
manqué  pour  écrire  un  opéra  nouveau,  il  arrange, 
sous  le  titre  de  Mascarade  du  carnaval^  quel- 
ques entrées  des  pièces  de  Molière,  scène  des 
avocats  de  Pourceaiignac\  scène  duMamamouchi 
du  Bourgeois  gentilhomme.  On  applaudit  beau- 
coup cet  ouvrage  de  fortune. 

Atys  (Saint-Germain,  10  janvier  1676)  reçut  à 
la  cour  un  accueil  enthousiaste;  M"'*  de  Sévigné 
est  émerveillée.  «  Il  y  a  des  choses  admirables... 
il  y  a  des  endroits  d'une  extrême  beauté  ;  il  y  a 
un  sommeil  et  des  songes  dont  l'invention  sur- 
prend ;  la  symphonie  est  toute  de  basses  et  de 
tons  si  assoupissants  qu'on  admire  Baptiste  sur 
nouveaux  frais  ".  »  Cependant,  quelques  grin- 
cheux préféraient  Alcesle,  et  Saint-Evremond, 
reflétant  l'admiration  provoquée  par  les  machines 
et  par  les  charmes  enchanteurs  du  fameux  «  som- 

de  l'Opéra,  par  conséquent  postérieur  à  1701,  a  Dom  Henri- 
quez  Guiscardi  »  disait  de  LuUy  : 

Il  faut  avec  Lulli  qu'aucun  n'égalera 
Toujours  entretenir  commerce. 

I.  Inventaire  de  Lully.  L'acte  fut  signé  le  11  octobre  1673, 
moyennant  le  paiement  par  les  acquéreurs  d'une  somme  de 
8.000  livres. 

■1.  M"«  de  Sévigné.  Lettre  5j2  du  6  mai  1676,  lY,  p.  436. 
Lully.  4 
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meil,  »  laisse  percer  quelques  critiques.  «  A  tout 
prendre,  Alys  aété  trouvé  le  plus  beau,  mais,  c'est 
là  qu'on  a  commencé  à  connaître  l'ennui  que 
nous  donne  un  chant  continué  trop  longtemps.  » 

La  scène  du  premier  acte  entre  Atys  et  San- 
garide  fut  proclamée  un  chef-d'œuvre,  et  Fair 
fameux  :  «  Quand  le  péril  est  agréable  »  fort 
applaudi.  En  revanche,  Boileau  et  ses  amis  s-in- 
dignaientde  certains  «  lieux  communs  de  morale 
lubrique  »  glissés  à  travers  le  «  tendre  mais 
monotone  jargon  »  du  poète'. 

Justifiées  ou  tendancieuses,  ces  critiques  ne 
purent  nuire  au  succès  triomphal  d'.4^?/5,  et  jamais 
les  annales  de  l'opéra  ne  présentèrent  d'exemple 
d'une  fortune  aussi  persistante  que  celle  de  cet 
ouvrage  tout  nimbé  d'une  majesté  tranquille  et 
d'une  sérénité  racinienne. 

Il  n'en  alla  pas  ainsi  avec  l'opéra  d'Isis  (Saint- 
Germain,  5  janvier  1677),  ^  propos  duquel  Lully 
n'étaitpas  même  épargné.  Bénisseur  impitoyable, 
Donneau  de  Visé  reconnaissait  bien  que  M.  de 
Lully  ne  pouvait  être  comparé  à  personne,  et  que 
la  symphonie  d'Isis  était  belle,  mais,  avec  l'admi- 
rable orchestre  dont  il  disposait,  comment  une 
symphonie  ne  paraîtrait-elle  pas  toujours  belle  ?  ^ 

I .  Boileau  visait  en  paiHiculier  ces  vers  du  duo  d'Idas  et  de 
Do  lis  : 

Il  faut  souvent  pour  être  heureux 
Qu'il  en  coûte  un  peu  d'innocence. 

li.  Mercure  galant,   1677.  I.  p.  -29. 
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En  réalité,  Fabondance  des  symphonies  avait 
déplu  ;  on  cria  à  la  musique  savante  et  Touvrage 
fut  peu  goûté,  bien  que  Baptiste  y  eût  «  pris  une 
peine  infinie  ».  La  Fontaine,  encore  aigri  de 
l'histoire  de  Daphiic,  disait  FuUy  «  épuisé  »  et 
obligé  à  se  répéter. 

Pour  Quinault,  c'était  bien  autre  chose.  Dans 
la  pièce,  la  farouche  Junon  persécute  la  nymphe 
lo  aimée  du  roi  des  dieux  ;  or  Fallusion  était 
transparente  :  sous  les  traits  de  Junon,  Qui- 
nault avait  voulu  peindre  la  jalouse  Montespan 
inquiète  de  la  versatilité  amoureuse  du  roi,  et 
lo  n'était  autre  que  sa  rivale  M"'^  de  LudreV 
D'où  grande  colère  de  la  favorite  qui  jure  de 
disgracier  le  poète,  et  obtient  son  éloignement 
de  la  cour.  Voilà  donc  Lully  privé  de  son  collabo- 
rateur, et,  comme  un  ennui  n'arrive  jamais  seul, 
Guichard.  qui  a  fait  appel  du  jugement  de  1676 
devant  la  Chambre  de  la  Tournelle,  est  déclaré 
absous  (12  avril  1677)  et  son  adversaire  con- 
damné aux  dépens.  Alors,  les  brocards  de 
voltiger  autour  du  Florentin  ;  arrêt  vengeur, 
disait  l'un,  pendant  que  Donneau  de  Visé,  avec 
la  bonhomie  cauteleuse  dont  il  était  coutumier, 
plaignait  le   nouveau  condamné.    Brochant   sur 


I.  Mario-Elisabeth,  chanoiuosso  do  Poussay.  M"""  de  S«3- 
vigiic  la  désijrne  sous  les  uoms  de  «  la  belle  Isis  »  et  dio.  On 
appliqua  à  M'^'^  de  Ludre  les  vers  qu  Argus  adresse  à  lo, 
acte  III,  se.  I, 
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le  tout,  Lalouette  se  vantait  d'avoir  composé 
les  meilleurs  airsdV^/^.  Furieux,  Lully  congédie 
le  vantard,  mais,  énervé,  il  tom])e  malade. 
Cependant,  Texil  de  Quinault  l'obligeait  à  trouver 
un  autre  librettiste.  Il  jette  les  yeux  sur  un 
parolier  de  Lambert,  le  poète  Frontinière,  qui 
lui  apporte  un  Narcisse  dont,  au  dire  du  Mer- 
cure^ «  on  avait  sujet  d'attendre  quelque  chose 
de  merveilleux  «  ^  En  dépit  de  cette  réclame, 
Narcisse  ne  fut  jamais  achevé. 

Au  milieu  de  toutes  ces  traverses,  le  roi  conti- 
nuait à  entourer  Lully  de  son  affection;  il  le  lui 
prouva  bien  en  servant  de  parrain  à  son  fils 
aîné  Louis,  né  en  1664,  et  non  encore  baptisé. 
A  cette  occasion,  le  surintendant  faisait  chanter 
un  beau  Te  Denm  de  sa  composition  (9  sep- 
tembre 1677),  qui  plut  tant  au  souverain  qu'il  en 
ordonna  une  autre  exécution  lors  du  mariage 
de  M"'  d'Orléans'. 

Entre  temps,  on  reprenait  à  la  cour  Alceste, 
Thésée  et  Atys,  dont  le  succès  demeurait  très  vif. 
Peu  à  peu,  le  surintendant  reprend  courage,  mais 
la  réputation  de  Quinault  était  si  bien  établie  que 
personne  n'osait  se  risquer  à  briguer  sa  succes- 
sion. Cependant,  Thomas  Corneille,  sieur  de 
risle  accepta  et  procéda  à  un  remaniement  de 

I.  Mercure  galant,  juillet  1677,  V.  pp.   76,  82. 
1.  Mercure  galant,  septembre  1677,  VIII,  pp.    200-245  et 
Gazette  du  17  septembre  1677. 
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la  tragédie-ballet  Psi/ché  de  i6-[.  Travail  consi- 
dérable, car  il  s'agissait  de  pratiquer  une  com- 
pression de  l'ancienne  pièce  sans  rien  éliminer 
du  sujet,  et  de  la  faire  tenir  en  quatre  cents  vers. 
Un  succès  éclatant  récompensa  Corneille  de  son 
labeur  (19  avril  16^8)  ;  le  Mercure  raconte  qu'on 
courait  à  Psyché  pour  admirer  le  merveilleux 
talent  de  Lully'.  Mais  le  poêle,  un  peu  vexé  que 
la  pièce  ne  fût  jouée  qu'à  Paris,  refusait  d'écrire 
un  autre  opéra,  et  il  fallut  l'intervention  du  roi, 
de  Racine  et  de  Boileau,  pour  le  décider  à 
reprendre  la  plume.  Corneille  s'adjoignit  un 
auxiliaire  en  la  personne  du  jeune  Fontenelle 
son  neveu,  auquel  il  adressa  le  plan  de  Belle- 
ropJion.  Boileau  prétendit  même  avoir  collaboré 
à  l'onvrage,  assertion  qui  provoqua  une  rectifi- 
cation de  la  part  de  Fontenelle-.  Le  plus  fort, 
c'est  que  Quinault,  qu'on  tenait  tant  à  écarter, 
y  travailla  officieusement  et  «  retrancha  la  moitié 
de  la  pièce  »  ^  Enfin,  les  exigences  draconiennes 
de  Lully  auraient  mis  de  l'Isle  au  désespoir  pen- 
dant tout  le  temps  que  dura  la  composition  de 
Belléroplion    :    «    Pour    cinq    ou   six   cents   vers 

1.  Les  intermèdes  de  la  première  Psyché  paraissaient  inté- 
gralement dans  la  seconde.  Mercure  galant^  avril  1678, 
pp.  38o,  38i. 

2.  Elle  fut  adressée  au.K  auteurs  du  Journal  des  savants. 
Boileau,  modestement,  aurait  déclaré  que  tout  ce  qu'il  y  avait 
de  passable  dans  Belléroplion  lui  revenait  [Anecdotes  dra- 
matiques, \.  p.  i44)- 

3.  Boscheron.  Vie  de  Quinault,  pp.  4i)  4"^- 
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que  contient  cette  pièce,  assure  Lecerf,  M.  de 
risle  fut  contraint  d'en  faire  deux  mille  '.  » 

Dès  la  fin  de  1678,  les  répétitions  allaient 
leur  train,  et  on  pensait  pouvoir  passer  en 
décembre,  lorsque  Lully  tomba  malade. 

Surexcitée  par  Tattente  et  par  les  bruits  qui 
couraient  sur  les  merveilles  de  Bellérophon^  la 
foule  afflua  au  Palais-Royal  le  3i  janvier  1679; 
«  On  peut  dire,  relate  le  Mei'ciire.,  que  tout  Paris 
y  était,  et  que  jamais  assemblée  ne  fut  ni  plus 
nombreuse,  ni  plus  illustre.  »  -  Jamais  non  plus, 
on  n'assista  à  pareille  explosion  d'enthousiame. 
Trente  représentations,  consécutives  ne  parve- 
naient pas  à  rassasier  la  curiosité  et  l'admiration 
«  du  grand  monde  ».  La  beauté  majestueuse  du 
sujet,  le  puissant  enchaînement  des  scènes,  les 
divertissements  si  étroitement  rattachés  à  Fac- 
tion plaçaient  Bellérophon  au  delà  de  tout  ce 
qu'on  avait  vu  jusqu'alors. 

Au  printemps,  sa  vogue  n'était  pas  encore 
épuisée'^,  et  en  septembre,  pendant  les  fêtes  du 
mariage  de  Mademoiselle  avec  le  roi  d'Espagne, 
en  octobre,  en  présence  de  la  duchesse  de  Ha- 
novre, il  recueillait  de  nouveaux  applaudisse- 
ments \ 

I.   Lecerf  de  la  Yiéville.  Loc.  cil.  III,  p.  198. 
1.  Mei-cuj-e  galant,  janvier  1679,  P-  33i. 

3.  Mercure  galant,  avril  1679,  p.  363. 

4.  L'éclat  des  décorations  valait  à  Yigarani  un  brevet  d'in- 
venteur des  macliiues,  Arch.  nat.  O'  23,  f*^  385  v*^. 


LA    VIE  55 

Sur  ces  entrefaites,  Qiiinault  était  rentré  en 
grâce  ;  le  Mei'ciire  donne  cette  nouvelle  en  octo- 
bre 1679^  et,  lorsqu'on  apprend  qu'il  travaille  à 
Proserpiiie,  qui  alternera  av'ec  Belléroplion,  une 
impatience  inconcevable  se  manifeste  de  réen- 
tendre ses  vers.  Il  va  sans  dire  que  Lully  retrou- 
vait avec  joie  son  ancien  collaborateur  et  se  sen- 
tait heureux  d'être  débarrassé  des  librettistes 
d'occasion  qui,  comme  Segrais  avec  son  opéra-bal- 
let, V Amour  guéri  par  le  Temps ^  l'avaient  excédé 
de  leurs  offres  de  services".  En  attendant  Proser- 
piiie,  dont  on  réservait  la  primeur  à  la  dauphine, 
on  reprend  Belléroplion  en  janvier,  et  on  le  joue 
à  Toccasion  des  fiançailles  du  prince  de  Conti". 
Le  roi  en  raffole  et  en  bisse  des  passages.  Mais  la 
pièce  favorite  n'en  faisait  pas  moins  désirer 
ardemment  la  révélation  de  Proserpine  (3  février) 
où,  disait-on,  Quinault  s'était  surpassé  et  dont 
les  décorations  s'annonçaient  magnifiques. 
«  L'opéra  est  au-dessus  de  tous  les  autres  », 
écrivait  M"""  de  Sévigné,  toujours  franche  admi- 
ratrice de  Lully.  Avec  une  certaine  crânerie  et, 
sans  doute,  assuré  de  l'appui  du  roi,  Quinault,  au 
sortir  de  sa  disgrâce,  revenait  ici  à  la  charge  :  u  II 
y  a,  dit  la  marquise,  une  scène  de  Mercure  et  de 

1.  «  Il  est,  dit  le  Mercure,  eu  possession  de  faire  les  opéras 
de  Sa  Majesté  »,  octobre  1679,  I,  pp.  224-225. 

2.  A.  Pougin.  Ménestrel,  25  avril  1886,  p.   162. 

3.  Mercure  galant,  jauv.  1G80,  p.  35. 
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Gérés  qui  n'est  pas  bien  dillicile  à  entendre;  il 
faut  qu'on  Fait  approuvée  puisqu'on  la  chante^  ». 
La  scène  en  question  soulignait  d'une  évidente 
allusion  le  refroidissement  du  roi  pour  M""^  de 
Montespan. 

Lors  des  représentations  à  Paris,  en  novembre. 
Prosei-pine  reçut  un  nouvel  éclat  des  décora- 
tions dues  à  Bérain,  qui,  depuis  le  mois  d'août, 
remplaçait  Vigarani,  à  la  suite  de  la  dissolution  de 
la  société  intervenue  entre  LuUy  et  ce  dernier; 
Bérain  n'était  plus  un  associé  comme  Viga- 
rani, mais  seulement  un  employé  à  gages  -. 

Pour  ses  débuts,  il  s'était  piqué  d'amour- 
propre,  et  faisait  admirer  le  somptueux  palais  de 
Pluton  et  la  belle  décoration  de  la  scène  des 
Champs-Elysées  qui  traçait  un  cadre  à  souhait  à 
la  majestueuse  et  mélancolique  musique  deLully. 

Elle  était  dans  toutes  les  bouches,  cette  mu- 
sique, et  Bellé/'Ojjhon,  le  premier  des  opéras  de 
Lully,  connaissait  les  honneurs  de  l'impression, 
pendant  que  les  Lullystes  réclamaient  sans  cesse 
de  nouveaux  airs  : 

Lully,  donne-moi  d'autres  tons 
Ou  bien  je  me  retire  •'. 

1.  M'"'' de  Sévigné.  Lettre  780  du  9  février  j68o,  YI.  p.  -255. 
Il  s'agit  de  la  2'^  scène  du   i*^''  acte. 

2.  Bérain  était  dessinateur  du  cabinet  du  roi.  Conclue  pour 
une  durée  de  huit  années  le  23  août  1672,  la  société  Yigarani- 
Lully  arrivait  à  expiration  le  23  août  1680  ;  Yigarani  resta 
chargé  des  décorations  de  Saint-Germain. 

3.  Bib.  nal.  Ms.  fr.   12620,  (^  99. 
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Ce  fut  pour  donner  d'autres  tons  que  Bap- 
tiste prépara  le  ballet  du  Triomphe  de  V Amour 
que  la  maladie  du  dauphin  fit  remettre  au  12  jan- 
vier d'abord,  au  21  ensuite.  Lully  revenait  là  à 
l'ancien  ballet  de  cour,  mais  il  en  développait 
singulièrement  la  musique  et  ménageait  des 
surprises  dans  la  décoration.  Et  puis,  l'ordon- 
nance du  Triomphe  de  V Amour  permettait  de 
confier  des  rôles  à  de  nombreux  personnages 
de  la  cour  dont  le  Mercure  citait  les  noms.  La 
vanité  et  le  snobisme  y  trouvaient  donc  leur 
compte  \ 

Le  clou  de  la  pièce  consistait  en  l'apparition 
de  la  toute  jeune  M""  de  Nantes  (elle  n'avait  pas 
huit  ans)  dans  la  dernière  entrée  ;  la  petite  prin- 
cesse y  jouait  des  castagnettes  et  mettait  en  relief 
son  «  agrément  pour  toute  sorte  de  danse-  ». 

Le  ballet  devant  être  joué  à  Paris  lors  de  la  ren- 
trée de  Pâques,  Lully  mettait  d'autant  plus  de 
soin  à  en  préparer  la  représentation  que  ses 
ennemis  laissaient  courir  de  fâcheux  bruits  sur 
la  pièce  nouvelle.  Rien  ne  lui  coûta  pour  les  dis- 
siper, et,  grâce  au  concours  de  Piivani,  de  Bologne, 
mandé  à  Paris  pour  la  circonstance,  le  public 
sortit  ébloui  de  la  première  (10  mai  1681)  ;  une 
«   nouveauté    singulière  »    avait  surtout  frappé 

1.  Ce  ballet  comprenait  20  entrées  ;  le  daupliin  et  la  dan- 
phine  y  ligiuaicnt. 

2.  Mercure  galant,  janvier  1681,  pp.  190-19J. 
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les  spectateurs,  nouveauté  de  laquelle  Lully  es- 
comptait un  efFet  assurée  C'était  la  présence  de 
ballerines,  à  l'imitation  de  ce  qui  s'était  passé 
à  la  cour,  où  des  femmes  de  qualité  dansaient 
dans  le  ballet;  jusque-là,  les  rôles  de  femmes 
avaient  été  tenus  à  l'opéra  par  des  hommes. 

]\/[nes  Pontaine  et  Subligny  débutèrent  donc 
comme  danseuses  dans  le  Triomphe  de  U Amour 
et  furent  couvertes  d'applaudissements".  La 
salle  ne   désemplit  pas  jusqu'à  la  Saint-Martin. 

Au  retour  du  roi  de  son  voyage  en  Alsace,  en 
automne,  les  divertissements  reprirent  à  Saint- 
Germain,  où  on  joua  alternativement  le  Bour- 
geois gentilhomme  et  Pourceaugnac,  avec  la  col- 
laboration du  dauphin  et  de  M"''  de  Nantes  ;  mais 
la  reprise  du  rôle  du  Mufti  par  Lully  en  personne 
mit  tout  le  monde  en  joie.  Bien  que  touchant  à 
la  cinquantaine,  le  Florentin  déploya  dans  ce  rôle 
d'inimitables  qualités  de  vivacité  et  de  comique^. 

L'événement  eut  une  suite  bien  imprévue,  car 
Lully,  transportant  la  bouffonnerie  de  la  scène 
dans  la  vie  réelle,  s'avisa  de  demander  au  souve- 
rain une  charge  de  secrétaire,  charge  qui  con- 
férait la  noblesse.  Etant  donnés  ses  services, 
pareille     prétention     n'avait     assurément    rien 

1.  Mercure  galant,  mars  1681,  pp.  33,  35. 

2.  Mercure  galant,  mai  1681,  jd.  i34;  Anecdotes  dramati- 
ques, II  p.  238. 

3.  Mercure  galant  [éàii.  de  Lyon),  décembre  1681,   p.  218. 
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d'excessif^  ;  toutefois,  le  surintendant  redou- 
tait l'accueil  que  lui  ménageraient  ses  collègues. 
«  Vos  secrétaires,  confessait-il  à  Louis  XIV,  ne 
me  voudront  plus  recevoir.  »  «  lis  ne  vous  voudront 
plus  recevoir,  repartit  le  monarque,  ce  sera  bien 
de  riionneur  pour  eux.  Allez,  voyez  M.  le  Chan- 
celier. »  Et  Baptiste  de  courir  chez  Le  Tellier  ; 
alors  le  bruit  de  sa  nomination  se  répand,  cl 
d'aucuns  s'en  indignent.  On  trouve  le  moment 
singulièrement  choisi  pour  introduire  une  sem- 
blable demande.  Gomment,  «  ce  farceur,  encore 
tout  étouffé  des  gambades  qu'il  vient  de  faire  sur 
le  théâtre,  demande  à  entrer  au  sceau  »  !  Louvois 
s'offense  de  la  témérité  de  LuUy,  dont  la  seule 
recommandation  consiste  à  avoir  provoqué  le 
rire.  «  Hé,  tête  bleue,  riposte  Baptiste,  vous  en 
feriez  bien  autant  si  vous  le  pouviez.  »  «  La  ré- 
ponse était  gaillarde,  dit  Lecerf;  il  n'y  avait 
dans  le  royaume  que  M.  le  Maréchal  de  La  Feuil- 
lade  et  Lully  qui  eussent  répondu  à  M.  de  Lou- 
vois sur  cet  air".  » 

Le  «  Mufti  »  disposait  d'influences  toutes-puis- 
santes; Madame  et  le  Roi  parlèrent  à  Le  Tellier, 
qui  rabroua  les  secrétaires,  et  le  y.5  décembre, 

1.  I-ie  Mercure  trouvait  très  naturel  que  Ton  distinguât  Lully 
de  la  sorte  :  «  Quand  on  possède  un  bel  art  dans  le  suprême 
degré,  qu'on  adjoute  à  la  nature  et  qu'on  la  perfectionne,  il  nest 
point  de  dignité  où  l'on  ne  puisse  se  voir  élevé  ».  [Mercure, 
édit.  de  Lyon,  déc.  1681,  p.  218). 

2.  Lecerf.  Loc.  cit.,  lit,  pp.  191,  192. 
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Liilly  achetait  de  la  veuve  de  Joseph  Clausel, 
moyennant  la  somme  de  63  ooo  livres,  la  charge 
de  secrétaire  du  roi  possédée  par  son  mari  ;  le  29, 
il  envoyait  sa  soumission  autographe,  et,  selon 
l'usage,  s'engageait  à  payer  la  quote-part  des 
dettes  contractées  par  la  Compagnie.  Reçu  le 
môme  jour,  et  introduit  dans  la  salle  du  conseil, 
il  adressa  ses  remerciements  à  l'assemblée  et, 
«  ne  trouva  sur  son  chemin  aucun  confrère 
brusque  ou  impolie  »  Aussi,  afin  d'exprimer  sa 
reconnaissance  à  ses  nouveaux  collègues,  fit-il 
noblement  les  choses.  Laissons  la  parole  à 
Lecerf  :  «  Le  jour  de  sa  réception,  il  donna  un 
magnifique  repas  aux  anciens  et  aux  gens  impor- 
tants de  sa  Compagnie,  et  le  soir,  un  plat  de  son 
métier,  l'Opéra-.  Ils  étaient  vingt-cinq  ou  trente 
ensemble  qui  y  avoient,  ce  jour-là,  comme  de 
raison,  les  bonnes  places,  de  sorte  qu'on  voyait 
la  chancellerie  en  corps,  deux  ou  trois  rangs 
de  gens  graves,  en  manteau  noir  et  en  grand 
chapeau  de  castor,  aux  premiers  rangs  de  l'am- 
phithéâtre, qui  écoutoient  d'un  sérieux  admi- 
rable les  Menuets  et  les  Gavottes  de  leur  con- 
frère le  Musicien^  ». 

1.  Lecerf.  III,  p.  192.  E.  Campardon.Z'^cfl(/(v»(e  royale  de 
musique  au  XVIII'^  siècle,  II,  pp.  147,  148.  La  soumission 
autographe  de  LuIIy  est  la  pièce  878  du  musée  des  Archives 
nationales. 

2.  Ou  jouait  le  Triomphe  de  l'Amour. 

3.  Lecerf.  Loc.  cit.  p.  192, 
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Louvois  ne  garda  point  rancune  à  Lully,  mais 
sa  malice  ne  désarma  pas.  Renconlrani;  quelque 
temps  après  à  Versailles  le  nouveau  secrétaire, 
il  lui  glissa,  en  passant,  un  «  bonjour,  mon 
confrère  »,  qui  passa  pour  un  de  ses  bons 
mots. 

Les  reprises  cVAfi/s  et  de  Proserpiiie,  en  janvier 
et  février  1682,  permettaient  à  Lully  de  travailler 
à  Persée  dont  il  tenait  le  sujet  de  Louis  XIV  lui- 
même,  et  qui  fit  exception  à  la  coutume  suivant 
laquelle  un  opéra  nouveau  n'était  représenté  à 
Paris  qu'après  l'avoir  été  à  la  cour,  car  on  le 
joua  pour  la  première  fois,  le  18  avril  1682,  au 
Palais-Royal.  Seul,  le  langage  que  Phinée  tient 
sur  sa  maîtresse  souleva  des  controverses  aux- 
quelles le  Mercure  ouvrit  ses  colonnes  '.  La 
machinerie,  très  savante,  comportait  des  «  vols  » 
qui,  tout  d'abord,  ne  donnèrent  pas  entière  satis- 
faction, mais  qu'on  mit  au  point  par  la  suite. 

Lorsque  Persée  fut  représenté  à  Versailles  en 
juillet,  les  décorateurs  et  les  metteurs  en  scène 
réalisèrent  des  prodiges.  Sur  un  ordre  tardif  du 
roi,  le  théâtre  avait  été  dressé  dans  la  cour  du 
château  ;  le  travail  se  trouvait  fort  avancé 
lorsque  la  pluie  se  mit  à  tomber;  un  autre 
théâtre  fut  alors  improvisé,  le  soir  même,  dans 

I.  Ou  se  demandait  «  s'il  était  d'un  véritable  amant  de  pré- 
férer voir  sa  maîtresse  dévorée  par  un  monstre  qu'entre  les 
bras  de  son  rival.  » 
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la  salle  d«  manège  \  Et,  comme  si  les  attractions 
du  spectacle  ne  suffisaient  pas,  on  corsait  celui- 
ci  de  nouveautés  suggestives  en  remplaçant  un 
des  danseurs  de  la  troupe  par  le  jeune  prince 
allemand  de  Dietrichtein". 

D'ailleurs,  le  mythe  d'Andromède  détenait  la 
vogue,  et  pour  faire  pièce  à  LuUy,  les  comédiens 
du  Marais  jouaient  YAndromèile  de  Pierre  Cor- 
neille avec  musique  nouvelle  de  Charpentier. 

Lully,  qu'on  accusa  d'avarice,  savait  fort  bien 
se  mettre  en  frais  dès  qu'il  s'agissait  de  faire  sa 
cour  ;  Persée  lui  servit,  à  l'occasion  de  la  nais- 
sance du  duc  de  Bourgogne  (6  août  1682),  à 
manifester  son  loyalisme,  et  il  donna  de  cet 
opéra  une  magnifique  représentation  gratuite, 
pendant  qu'une  fontaine  de  vin  coulait  jusqu'à 
minuit  •'. 

A  côté  des  dépenses  politiques,  les  achats 
bourgeois  ;  le  5  octobre,  Lully  acquérait  de  Félix 
du  Verger  une  maison  avec  jardin  située  à  la 
Ville-f Evoque,  rue  de  la  Madeleine*;  c'est  là, 
presque  à  la  campagne,  qu'il  allait  se  fixer  à 
partir  de  i683  ;  ses  ambitions  de  propriétaire  et 

I.  Mercure  galant,  juillet  i682.  pp.  354  et  suiv. 

1.  Frères  Parfaict.  Histoire  de  l'Académie  royale  de  mu- 
sique, Copie  îS'uitler,  p.  i66.  Le  Prévôt  d'Exmes.  Lully  musi- 
cien, p.  27. 

3.  Mercure  galant,  août  1682,  p.  120. 

4.  Il  paya  cette  maison  6  644  livres.  [Inventaire  après 
décès). 
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de  grand  seigneur  s'enflaient  même  à  tel  point 
qu'il  voulut  se  porter  acquéreur  du  comté  de 
Grignon,  en  faisant  sur  le  premier  Président  une 
surenchère  de  60000  livres'. 

Aux  termes  du  privilège  de  1672,  LuUv  n'ac- 
quérait pas  seulement  le  droit  de  repré- 
senter des  opéras  ;  il  assumait  encore  un  rôle 
pédagogique,  et  devait  «  former  des  élèves  tant 
pour  bien  chanter  et  actionner  sur  le  théâtre  que 
dresser  des  bandes  de  violons,  flûtes  et  autres 
instruments.  »  La  représentation  de  Phaélon  à 
Versailles,  le  6  janvier  i683,  permit  au  surin- 
tendant de  montrer  au  roi  les  progrès  réalisés 
par  l'orchestre  sous  sa  direction.  Au  reste,  les 
gazettes  ne  lui  ménageaient  pas  les  compliments 
et  ({ualiliaient  ^\n\^\e\\\en\. Phaélon  d'admirable  ', 
compliments  qui  dédommageaient  les  auteurs 
du  pénible  travail  que  leur  avait  coûté  le  nouvel 
opéra,  Lully  ayant  bouleversé  des  scènes  entières 
afin  d'enlever  au  personnage  de  P/^rte7o«  le  carac- 
tère outrancier  et  «  dur  à  l'excès  »  imaginé  par 
Quinault\ 

Gomme  il  n'y  avait  point  alors  à  Versailles 
d'assez  grande  salle  poury  installerdesmachines, 
Phaélon  fut  joué   d'abord   sans  machines  ;  mais 

1.  Radet.  Loc.cit.,  p.  4j- 

2.  Mercure  (Lyon),  janvier  i683,  pp.  223-226. 

3.  Lecerf.  Loc.  cil.  III,  pp.  197-198, 
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les  habits  dessinés  par  Bérain  produisirent 
grande  sensation'. 

Lorsque  Paris  put  apprécier  la  pièce  (27  avril 
i683),  le  succès  prit  plus  d'ampleur  qu'à  Ver- 
sailles. Aussi,  le  nouvel  opéra  fut-il  vite  appelé 
VOpéra  du  peuple^  en  raison  de  Taffluence 
extraordinaire  qu'attiraient  ses  représentations. 
Celles-ci  durèrent  jusqu  à  l'été  etne  furent  inter- 
rompues, en  août,  que  par  la  mort  de  Marie- 
Thérèse  :  la  nouvelle  parvint  à  l'Opéra,  alors  que 
l'orchestre  attaquait  déjà  l'ouverture  ;  Lully 
arrêta  le  spectacle,  rendit  l'argent,  et  «  renvoya 
l'assemblée  fort  triste  »-. 

Gomme,  sous  l'influence  de  M"*^  de  Maintenon, 
le  souverain  inclinait  vers  la  dévotion,  habile- 
ment, Lully  donne  un  coup  de  barre  du  côté  de 
la  musique  d'église  ;  en  mai  iG83,  il  fait  exécuter 
à  la  satisfaction  générale  un  beau  De  Profiinilis, 
et,  quatre  mois  plus  tard,  dirige  la  musique  de  la 
chambre,  au  service  de  la  reine  à  Notre-Dame. 

Ce  fin  politique  s'érigeait  en  véritable  potentat 

I.  Ces  costumes,  d'ailleurs,  ne  servaient  pas  seulement 
dans  les  opéras:  ils  étaient  de  règle  pour  tous  les  divertis- 
sements de  la  cour.  Ainsi,  en  mars  i683,  au  cours  d'une  fête, 
les  petits  violons  paraissaient  costumés  en  Egyptiens  et 
«  M.  de  Lully  vestu  de  même,  mais  très  magnifiquement,  qui 
battoit  la  mesure.  »  D'après  le  Mercure  (juin  1682.  p.  3o8}, 
c'était  «  dans  le  grand  escalier  du  roi  »  que  les  symphonies 
((  se  donnaient  le  plus  agréablement  ». 

1.  Mercure  galant,  août  i683,  pp.  87,  38.  Phaéton  fut  le 
premier  opéra  joué  à  Lyon.  Il  y  remporta  un  succès  consi- 
dérable. 
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de  la  musique  française,  quoique  sa  tyrannie 
n'allât  pas  sans  susciter  quelques  critiques  dont 
le  Mercure  de  juin  i683  enregistre  Fécho,  à 
propos  des  concerts  que  Perrault  donnait  chez 
lui,  périodiquement.  Là,  quelques-uns  se  plai- 
gnaient de  ce  qu'une  ville  de  l'importance  de 
Paris  se  vît  réduite,  du  fait  du  privilège,  à  n'avoir 
qu'un  opéra  par  an.  Combien  préférable  le 
régime  de  la  liberté  musicale,  tel  qu'on  le  pra- 
tiquait à  Venise  ^  En  fait,  de  1672  à  1687,  le  Flo- 
rentin règne  en  maître  incontesté  sur  la  scène 
française.  Son  monopole  musical  s'étend  à  toutes 
les  provinces,  et  quand  Gaultier  désire  établir  un 
Opéra  à  Marseille,  il  doit  payer  à  Lully  une  rede- 
vance annuelle  de  2000  livres;  il  en  est  de  même 
partout  oii  se  donnent  des  «  concerts  d'opéra"  ». 
Vers  la  tin  de  i683,  Lully  (juitte  son  hôtel  de 
la  rue  Sainte-Anne  pour  venir  s'installer  en  sa 
propriété  de  la  Ville  FEvèque '.  C'est  de  là  qu'il 
surveilla  et  dirigea  les  répétitions  d'A/jiadis,  dont 
la  première  fut  reportée  au  18  janvier,  en  raison 
du  deuil  de  la  cour,  et  auquel  Quinault  travaillait 


I.  Mercure  galant,  juin  i683,  pp.  '^60  et  suiv. 
■1.  Dangeau.  Journal,  I,  p.  119. 

3.  L'Etat  de  partition  de  la  ville  et  faubourgs  de  Paris  le 
porte  habitant  rue  de  la  Madeleine  au  i'^'"  janvier   1684. 

Le  29  février,  Lully  achetait  une  seconde  maison  avec 
jardina  Pierre  Gillot,  moyennant  4000  livres.  Le  terrain  do 
Lully  comprend  une  grande  partie  du  marché  d'Aguesseau  ; 
sa  maison  porte  le  n'^  .28  de  la  rue  Boissy-d'Auglas. 

Lvi.LY.  j 
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depuis  longtemps;  on  avait  même  prétendu  que 
le  poète  s'était  trouvé  très  embarrassé  de  traiter 
ce  sujet  qu'on  rapprochait  à  tort  du  madrigal 
intitulé  YOpéra  difficile  \ 

Une  fois  de  plus,  décors,  costumes  et  «vols  », 
pour  lesquels  on  avait  dépensé  4  ooo  livres,  pro- 
voquèrent Tadmiralion,  et  Bérain  s'entendit 
traiter  de  génie  universel.  On  causa  beau- 
coup du  nouvel  opéra  dans  les  salons  ;  La  Fon- 
taine le  préfaça,  et  une  des  maximes  de  psycho- 
loofie  amoureuse  dont  Ouinault  l'émaillait 
fournit  à  plusieurs  beaux  esprits  l'occasion  de 
versifier.  Gomme  le  roi  se  refusait  à  prendre  tout 
divertissement  pendant  son  deuil,  il  se  borna  à  ^ 
entendre  à  Versailles,  enavril,  desfragments  d'.l- 
madis^  en  concert,  «  sans  danse,  sans  habits  et 
sans  théâtre  "  » .  Les  «  hélas  »  de  la  première  scène, 
et  surtout  l'air  :  «  Bois  épais  »,  que  Lully  consi- 
dérait comme  l'un  de  ses  meilleurs,  furent  très 
admirés  \  Au  surplus,  le  surintendant  devait 
garder  une  prédilection  marquée  pour  Amadis. 

Quelque  temps  après,  il  mariaitsa  fille  Cathe- 
rine-Madeleine qui  épousait  Nicolas  de  Francini, 
maître  d'hôtel  du  roi  ;  le  souverain  signait  au 
contrat,   et  Madeleine  Lully  recevait   une  belle 


I.  Pellisson  cl  d'Olivct.  llisluire  de  l Académie  française, 
II,  pp.  23o,   23l. 
■2.  Mercure  galant,  (Ed.  de  Lyon)  avril  1684,   p.  198. 
3.  Lecerf.   Loc.  cit.,  III,  p.  i38. 


LA  VIE  67 

dot  de  55  000  livres  ^  Ce  mariage  permettait  à 
Liilly  de  se  décharger  sur  son  gendre  de  bien  des 
soins  administratifs,  et  de  se  consacrer  exclusi- 
vement à  la  direction  artistique  de  l'Opéra  dont  il 
élait  si  fier,  et  autour  duquel  il  montait  une 
garde  vigilante.  Ainsi,  à  sa  demande,  une  ordon- 
nance du  17  août  1684  défendait  d'établir  des 
Opéras  en  France  sans  sa  permission  expresse". 

Et,  en  dépit  de  sa  santé  chancelante,  avec  une 
inlassable  énergie,  il  travaillait  toujours.  Dès 
l'automne,  le  roi  lui  ayant  indiqué  le  sujet  de 
Roland,  Lully  se  met  ardemment  à  l'ouvrage  ; 
vers  la  fin  de  novembre,  Quinault  lit  le  poème  au 
dauphin  et  à  la  dauphine,  et,  le  8  janvier  i685, 
le  manège  de  la  Grande  Ecurie  à  Versailles, 
accommodé  pour  la  circonstance,  donne  Ihospi- 
lalité  à  Roland. 

La  satisfaction  du  roi  l'ut  si  grande  qu'il  par- 
donna à  l'artiste  les  incartades  de  l'homme,  car, 
à  la  suite  d'une  histoire  scandaleuse  où  se  trou- 
vait compromis  un  page  de  la  musique,  Louis  XIY 
avait  averti  Lully  de  prendre  garde,  pour  l'ave- 
nir, à  sa  conduite  '. 

L'indiscutable  succès  de  Roland  se  lit  dans  les 
lettres  de  M"^  de  Sévigné,  et  il  était  de  bon  ton 
de  chanter  «  les  fureurs  de  Roland  »  dans  les 

I.  Inventaire  de  I^ully.  (ConU-at  signe'-  par  le  roi  le  12  avi-il). 

•i.  Arch.  nat.  O"  -iS,  f»  272. 

3.  Dangeau.  JournaL  I,  16  janvier  i685,  p.   109, 
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ruelles  '.  Mais,  malgré  tout,  les  chicaneurs  ne 
remisaient  point  leurs  critiques  el  l'emporte- 
ment de  Roland  déracinant  des  arbres  et  s'es- 
crimant  contre  des  figures  inanimées  paraissait 
quelque  peu  ridicule  ■'.  Comme  pour  Amadis^  La 
Fontaine  écrivait  à  Foccasion  de  Roland  une 
Épi  Ire  au  Roi. 

Pendant  qu'au  mois  de  mars,  les  Parisiens 
applaudissaient  la  pièce,  jouée  cette  fois  avec  les 
décorations  qui  avaient  manqué  à  Versailles,  on 
exécutait  à  la  cour  Amadis.  «  Le  roi,  dit  Dangeau, 
le  trouva  fort  beau  \  »  Et,  comme  les  jours  saints 
obligeaient  à  une  trêve  de  spectacles  mondains, 
le  jeudi  19  avril,  Lully  laisait  exécuter,  à  Ténè- 
bres, un  Quare  frcmueruntàgra.nd  chœur  qui  pro- 
duisit grand  effet.  L'atmosphère  de  merveilleux 
à' Amadis  causait  une  telle  surprise  aux  ambas- 
sadeurs moscovites  qui  y  assistèrent  en  juin, 
qu'on  eut  beaucoup  de  peine  à  leur  persuader 
qu'il  n'y  avait  pas  d'enchantement  '. 

L'été,  Lully  s'occupe  à  écrire  de  petites  pièces 
de  villégiature.  C'est  V Idylle  de  Sceaux,  chantée 
à  l'orangerie  de  Sceaux  le  16  juillet,  au  cours  de 
la  fête  magnifique  donnée  au  roi  par  Seignelay%    '| 

I.  La  Bruyère.  De  la  <,'ille  (Editiou  F.  Didol),  p.  i5a. 
1.  Boscheron.   Vie  de  Quinaidt,  p.  53. 

3.  Dangeau.  Luc.  cit..  I,  p.  i3i. 

4.  Mercure  galant,  juin  i685,  p.  3i3. 

5.  Le  Mercure  de  juillet  donne  une  longue  description  de 
cette  fête.  Les  paroles  de  V Idylle  de  Sceaux  étaient  de  Racine. 
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pour  célébrer  la  trêve  de  Ratisbonne,  et  reprise 
à  Versailles  et  à  Paris  avec  VEglogue  de  Ver- 
sailles déjà  jouée  en  1668,  sous  le  titre  de  la 
Grotte  de  Versailles.  C'est,  au  mois  d'octobre  à 
Fontainebleau,  le  ballet  du  Temple  de  la  Paix, 
dont  Monseio-neur,  admirateur  passionné  de 
Lulîy,  avait  assidûment  surveillé  les  répétitions; 
ce  ballet  ne  cessa  qu'en  novembre,  au  moment 
de  la  mort  du  prince  de  Conti,  mais  fut  continué 
à  Paris  en  attendant  .4 /7?2ic/t>  \ 

Ici  encore,  le  roi  s'était  fait  le  collaborateur  de 
LuUy  et  de  Quinault,  en  choisissant  le  sujet  :  le 
musicien,  dans  sa  dédicace  au  souverain,  exprime 
l'empressement  qu'il  a  mis  à  écrire  la  partition, 
malgré  un  mal  dangereux  qui  l'avait  surpris  ;  «  le 
désir  ardent  que  j'avais  de  l'achever,  conti- 
nue Baptiste,  dans  le  temps  que  Votre  Majesté 
le  souhaitait,  m'a  fait  oublier  le  péril  oii  j'étois 
exposé  et  m'a  touché  plus  vivement  que  les  plus 
violentes  douleurs  que  j'ay  soufTertes  "  », 

A  cette  maladie  s'ajoutaient  des  chagrins  de 
famille  ;  la  déplorable  conduite  de  son  fils  Louis 
lui  causait  les  plus  graves  préoccupations,  et 
Lully  avait  dû  le  faire  enfermer  à  Charenton, 
dans  la  maison  des  religieux  de  la  Charité  \ 

I.  Mercure  galant,  novembre  i685,  p.   198.  Anecdotes  dra- 
matiques, II,  pp.  212,  2l3. 
1.   Dédicace  d'Arniide  au  roi. 
3.  E.  Campardon.  Loc.  cit..  II.  pp.  iJO-i5i. 
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Fort  avancée  en  janvier  i6S6,  Af/fiide  semblait 
devoir  passer  à  Versailles  à  la  fin  du  carnaval  ; 
on  dut,  cependant,  en  laisser  la  primeur  à  Paris 
à  cause  du  mauvais  état  des  finances  qui  obli- 
geait à  des  économies,  et  aussi,  à  cause  du  ballet 
de  la  Jeunesse,  que  Lalande  faisait  applaudir  h  la 
cour.  L'Académie  royale  de  musique  représenta 
Armide  le  i5  février  1686,  avec  un  succès  écla- 
tant ;  tout  débordant  d'enthousiasme,  le  grand 
dauphin  ne  se  lassait  pas  de  l'admirer.  Malheu- 
reusement, une  indisposition  empêcha  le  roi  d'en 
entendre  une  sélection^  le  23  mars.  LuUy,  fière- 
ment, enregistrait  le  triomphe  de  son  ouvrage  : 
«  Sire,  écrivait-il,  de  toutes  les  tragédies  que 
j'ay  mises  en  musique,  voici  celle  dont  le  public 
a  témoigné  estre  le  plus  satisfait;  c'est  un  spec- 
tacle où  l'on  court  en  foule,  et  jusqu'icy,  on 
n'en  a  point  vu  qui  ait  reçu  plus  d'applaudisse- 
ments. »  Mais  une  amertume  se  mêlait  à  cette  joie 
glorieuse,  caria  suprême  récompense, lesapplau- 
dissements  du  roi,  manquaient  au  triomphe  du 
musicien  qui  sentait  peut-être  la  mort  roder 
autour  de  lui. 

Les  mauvaises  langues  avaient  beau  dire  que 
Quinault  s'y  était  pris  à  trois  fois  pour  achever 
le  fameux  cinquième  acte,  la  pièce  entraînait 
les   foules  et  surtout  les  femmes,  ce  qui  la  fit 

I.  Louis  XIV  souffrait  alors  de  la  pierre.  Dangeau.  Loc. 
cit.,  I,  p.  3i3. 
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appeler  VOpé/r/  des  dames;  une  grande  émotion 
secouait  le  public,  au  moment  où  Armide  se 
disposait  à  frapper  Renaud  endormi  \  Et,  après 
le  spectacle,  les  auditeurs,  encore  sous  le  coup 
de  l'impression  ressentie,  s'en  retournaient  «  rê- 
veurs, chagrins  du  mécontentement  d'Armide  ■  ». 
Armide  mit  fin  à  la  longue  et  féconde  collabo- 
ration de  Quinault  et  Lully.  Dominé  par  des 
scrupules  religieux,  le  poète  renonça  définitive- 
ment à  écrire  pour  le  théâtre,  et  entreprit  un 
poème  sur  V Extinction  de  V Hérésie. 

Le  musicien  dut  donc  chercher  un  autre  libret- 
tiste, et  ce  fut  Campistron  qui  composa  les 
paroles  delà  pastorale  à'Acis  et  (jctldtJiée,  entre- 
prise par  Lully,  sur  les  instances  du  duc  de  \ex\- 
dome  désireux  de  donner  une  l'ète  au  dauphin. 

Elle  fut  d'une  rare  mai^-nificencc,  et  Dang^eau 
assure  qu'elle  coûta  4  on  5  000  pistoles  au  fas- 
tueux ampliitryon  \  Lully,  accompagné  de  tout 
son  personnel  de  chanteurs,  de  musiciens  et  de 
danseurs,  se  rendit  au  château  d'Anet  où  on  le 
traita  en  grand  seigneur.  Lorsque,  le  6  sep- 
tembre   1686,    le   dauphin,   après  avoir  dîné  au 

1.  «  Ou  voyait,  raconte  Lcccrf,  tout  le  monde  saisi  de 
frayeur,  demeurer  immobile,  l'âme  tout  entière  dans  les 
oreilles  et  dans  les  yeux,  jusqu'à  ce  que  l'air  de  violon  qui 
finit  la  scène,  donnât  permission  de  respirer  ». 

2.  Lecerf.  Loc.  cit.,  III,  pp.  9,  i4- 

3.  Le  Mercure  a  donné  une  description  des  tètes  d'Anet.  Sep- 
tembre 1686,  p.  a8.i  et  suiv.  Cf.  Dangeau,  Luc.  cit.,  l.  p.  jSi. 
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château,  monta  à  la  galerie  de  Diane  afin  d'as- 
sister à  la  représentation,  il  éprouva  comme  un 
éblouissement,  et  ce  triomphal  succès  valut  à 
Gampistron,  de  la  part  du  duc  de  Vendôme,  une 
bourse  de  cent  louis,  et  à  Liilly  une  bague  pré- 
cieuse'. Lullyste  fanatique,  Monseigneur  vint 
encore  applaudir  à  Paris  tout  ce  que  Baptiste 
avait  mis  de  fraîcheur  et  de  jeunesse  dans  sa  pas- 
torale ".  Aussi  bien,  tout  souffreteux  qu'il  fut, 
reprenait-il  confiance;  courageusement,  il  se 
remettait  au  travail  avec  Gampistron  et  escomptait 
la  gloire  nouvelle  que  lui  apporterait  Achille  et 
Polyxène.  Mais  les  pressentiments  qui  l'assail- 
laient après  Armide  ne  le  trompaient  point  ;  la 
mort  frappait  à  sa  porte,  et  allait  arracher  de 
ses  mains  laborieuses  l'ouvrage  inac'hevé. 

Les  derniers  mois  de  l'année  1686  avaient  été 
attristés  par  la  grave  maladie  du  roi;  dès  que  sa 
convalescence  se  confirma,  la  France  entière 
témoigna  de  son  allégresse  par  d'universelles 
réjouissances.  «  Tout  retentit  de  Te  Deiim  », 
disait  Benserade.  Lnlly  ne  pouvait  manquer  de 
s'associer  à  ce  mouvement  de  loyalisme,  et,  le 
8  janvier  1687,  il  faisait  chanter  à  ses  frais,  aux 
Feuillants  de  la  rue  Saint-Honoré,  un  Te  Deum 


1.  Ce  cadeau  fut  même  l'occasion  de  nouvelles  insinuations 
sur  les  mœurs  de  LuUy.  Le  succès  à'Acis  se  nianiiesta  par 
plusieurs  chansons.   (Ms.fr.  12621). 

2.  Dangeau.  Joiirnnl,  I,  p.  416. 
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pour  rendre  grâces  à  Dieu  du  retour  à  la  santé 
de  Louis  XI  Y.  Afin  de  mieux  marquer  son  zèle,  le 
surintendant  battait  lui-même  la  mesure.  «  Dans 
la  chaleur  de  l'action,  rapporte  Lecerf,  il  se 
donna  sur  le  bout  du  pié,  un  coup  de  la  canne 
dont  il  la  battait  ;  il  y  vint  un  petit  ciron  qui 
augmenta  peu  à  peu.  M.  Alliot,  son  médecin,  lui 
conseilla  d'abord  de  se  faire  couper  le  petit 
doigt  du  pié,  puis,  après  quelques  jours  de  retar- 
dement, le  pié  entier,  puis  la  jambe  ^  ».  La  gan- 
grène montait,  mais  Lully  ne  voulait  pas  entendre 
parler  d'opération.  On  eut  alors  recours  aux 
expédients.  Un  aventurier,  qui  se  faisait  appeler 
le  marquis  de  Carette,  prétendit  tirer  d'affaire  le 
musicien,  et  les  Vendôme  lui  promirent,  dans 
ce  but,  une  somme  de  aooopistoles".  Gomme  bien 
l'on  pense,  tout  fut  inutile.  Alors  Lully  demander 
son  confesseur.  On  n'ignorait  point  qu'il  tra- 
vaillait à  une  pièce  nouvelle,  et  l'Eglise  prenait, 
dès  cette  époque,  position  contre  l'Opéra  ;  le 
prêtre  lui  commanda  de  jeter  au  feu  sa  musique. 
Après  quelque  résistance,  le  musicien  finit  par 
céder  et  par  indiquer  un  tiroir  qui  contenait  ce 
q\\ 'ûsiYRitécritd' Achille  et  Polî/xène.  Le  manuscrit 
brûlé  et  le  confesseur  parti,  Lully  se  trouva 
mieux  ;  on  le  crut  même  hors  de  danger  et  ses 

I.  Lecerf.  Loc.  cit.,  IIL  pp.  173,  176. 

1.   Voir  le  Mercure   historique    et   politique    davril    1687, 
p.  636. 
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amis  le  vinrent  visiter.  Un  des  jeunes  princes 
qui  l'admiraient  lui  reprocha  alors  d'avoir  con- 
senti au  fâcheux  autodafé  :  «  Eh  quoi,  Baptiste, 
lui  dit-il,  lu  as  étéjeter  aufeu  ton  opéra?  Morbleu, 
estois-tu  fou  d'en  croire  un  janséniste  qui  revoit 
et  de  brûler  de  belle  musique?  —  Paix,  paix, 
Monseigneur,  lui  répondit  LuUy  à  l'oreille;  je 
sçavois  bien  ce  que  je  faisois,  j'en  avois  une 
seconde  copie.  » 

Cette  plaisanterie,  dont  nous  empruntons  le 
récit  à  Lecerf,  devait  être  la  dernière  du  Floren- 
tin. Son  état  ne  tarda  pas  à  empirer.  Lorsqu'il 
sentit  que  la  mort  devenait  inévitable,  fécond 
comme  tous  les  Italiens  «  en  raffinements  de 
pénitence  »,  «  il  se  fit  mettre  sur  la  cendre,  la 
corde  au  cou  et  lit  amende  honoraljle  », 
enfin,  il  marqua  la  douleur  de  ses  fautes  «  avec 
une  édification  parfaite.  »  Lecerf  ajoute  même 
que,  voulant  mourir  en  musique,  il  composa 
l'air  :  «  Il  faut  mourir  pécheur ^  » 

Sa  fin  ne  fut  pas  seulement  chrétienne  ;  elle 
fut  celle  de  l'homme  énergique  et  volontaire  qu'il 
avait  toujours  été.  Jusqu'au  dernier  moment, 
LuUy  garda  sa  pleine  et  entière  connaissance.  Le 
lo  mars,  dans  la  matinée,  il  mandait  Simon 
Moufle,  son  notaire,  et, avec  une  complète  lucidité 
d'esprit,  il  lui  dictait  ses  volontés  suprêmes. 


I.  Lecerf  admet,  cependant,  que  LuUy  avait   composé    cet 
air  antérieurement  [Loc.  cit.,  III,  p.  178). 
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II  demandait  qu'on  rinhumât  dans  Téglise  des 
Aiigiislins  déchaussés  ou  Petits-Pères,  et  fondait 
une  messe  basse  à  perpétuité  dans  cette  église. 
Diverses  autres  fondations  ou  legs  concernaient 
les  Filles  catholiques  de  la  rue  Sainte-Anne,  les 
pauvres  de  sa  paroisse,  les  domestiques  de 
rOpéra  et  ses  propres  serviteurs. 

Quant  au  privilège  de  l'Opéra,  il  le  léguait, 
partie  à  son  fils  Jean-Louis  Lully,  déclaré  survi- 
vancier  des  charges  paternelles,  et  partie  à  Made- 
leine Lambert  sa  femme,  à  Tabbé  Lully  et  à 
ses  trois  filles,  en  prenant  soin  de  stipuler  que 
«  ladite  dame  son  épouse  conduirait  tout  ce  qui 
concerne  ladite  Académie  royale  de  musique  » 
avec  son  ami  Frichet  et  son  secrétaire  Colasse. 
Madeleine  Lambert  était  nommée  exécutrice  tes- 
tamentaire. Son  fils  Louis,  déshérité,  n'obtenait 
que  sa  légitime.  Mais,  cinq  jours  plus  tard,  et 
sur  les  instances  de  sa  femme,  Lully  ajoutait 
à  ce  testament  un  codicille  qui  rétablissait  Louis 
Lully  dans  ses  droits  à  la  succession*. 

Après  avoir  langui  une  semaine,  il  mourut  le 
22  mars.  Maintenant,  le  surintendant  reposait 
dans  son  grand  lit  à  baldaquin  de  la  maison  delà 
Ville  FEvêque.  Suivant  le  vœu  qu'il  avait formidé, 
on  l'enterra  aux  Augustins  déchaussés,  après  un 
service  célébré  à  la  Madeleine. 

I.  Testament  de  Lully.  Voir  Caïupardou.  Loc.  cil.  II, 
pp.  148,  i5i. 
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Désireuse  d'élever  à  la  mémoire  de  Lully  un 
monument  qui  fût  digne  de  sa  gloire,  sa  famille 
obtint,  dans  Téglise  des  Petits-Pères,  la  pro- 
priété de  la  chapelle  Saint-Jean-Baptiste,  patron 
du  musicien.  Là.  le  sculpteur  Michel  Cotton 
construisit  un  somptueux  mausolée  en  marl)ro 
blanc  et  noir,  flanqué  de  deux  statues  de  femmes 
représentant,  l'une,  la  musique  légère,  l'autre,  la 
musique  dramatique.  Dominant  Tensemble,  se 
dressait  le  buste  de  Lully  par  Antoine  Coyzevox, 
le  tout  d'allure  théâtrale*. 

La  mort  ne  désarma  pas  les  ennemis  du  surin- 
tendant. Pour  eux,  sa  glorification  faisait  scan- 
dale : 

...S'il  fust  mort  comme  il  l'a  mérité 
Nous  en  aurions  pu  voir  les  cendres. 

disait  une  épigramme  qui  se  voulait  vengeresse  ; 
le  mausolée,  surtout,  excitait  une  grande  indigna- 
tion, car  il  semblait  une  provocation".  En  re- 
vanche, les  LuUystes  consacrèrent  à  leur  idole 
d'élogieuses  épitaphes.  On  composa  une  «  apos- 
trophe ))  à  la  mort  qui  s'était  montrée  assez 
cruelle  pour  ravir  prématurément  à  la  France  un 

1.  La  collection  Gaignières  du  département  des  Estampes 
de  la  Bibl.  nat.  conserve  un  dessin  original  de  ce  mausolée 
qui  fut  détruit  pendant  la  Piévoluliou.  Yoir  Radet.  Loc.  cit., 
p.  62  et  suiv. 

2.  Xotes  et  Documents  sur  l'histoire  des  théâtres  de  Paris. 
Edit.  Lacroix,  p.  108,  et  ^.ft^Mç'res  d'Etienne  Pavillon,  a*' partie, 
1760,  pp.   177,  178. 
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de  ses  plus  beaux  génies,  et  des  chansons  dirent 
naïvementla  perte  que  venait  de  faire  la  musique  : 

Baptiste  est  mort 
Adieu  la  symphonie. 
La  musique  est  finie 
Déplorons  son  sort. 

Cela  se  chantait  sur  Fair  du  rigaudon  d'Acis 
et  Galathéc  ^ 


«  Un  petit  homme  d'assez  mauvaise  mine  et 
d'un  extérieur  Tort  négligé.  De  petits  yeux  bor- 
dés de  rouge  qu'on  voyait  à  peine  et  qui  avaient 
peine  à  voir,  brillaient  d'un  feu  sombre  qui 
marquait  tout  ensemble  beaucoup  d'esprit  et 
beaucoup  de  malice  ;  enfin,  sa  figure  entière  res- 
pirait la  bizarrerie  w.  Voilà  le  portrait  que  Sénecé 
trace  de  Lully  dans  son  célèbre  pamphlet,  por- 
trait qui,  bien  que  dessiné  par  une  plume  enne- 
mie, ne  semble  pas  inexact.  D'après  Lecerf,  le 
Florentin,  plus  gros  et  plus  petit  que  ses  portraits 
le  représentent,  n'était  pas  précisément  «  beau 
garçon  ».  Courtaud",  tassé,  avec  un  gros  nez,  une 
grande  bouche  aux  lèvres  lourdes  et  sensuelles, 
un  masque  grimaçant  labouré  par  la  vie,  strié  de 
plis  profonds  en  lesquels  persistait  comme  le 
rictus  de  l'ancien  bouffon,  il  regardait  avidement 

1.  Bibl.  nal.  Ms.  fr.    12621.  f""  i33,  i34. 

2.  Cf.   son  portrait  par  Bonnart. 
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de  ses  yeux  clignotants,  enfouis  sous  la  ])rous- 
sailie  épaisse  des  arcades  sourciiières.  Et  mal- 
gré qu'il  fût  si  myope  «  qu'il  ne  voyait  presque, 
pas  qu'une  femme  était  belle  »,  son  regard  avait 
quelque  chose  d'acéré  et  d'investigateur.  Ajoutez 
à  cela  lamimi(|ue  architecturale  etabondamment 
expressive  de  ses  compatriotes,  une  encolure 
trapue,  encadrée  des  pesantes  cascades  de  la 
perruque,  un  airmaussade,  une  tenue  débraillée', 
malpropre,  toujours  souillée  de  tabac.  Il  compo- 
sait sur  son  clavecin  «  sa  tabatière  sur  un  bout, 
et  toutes  les  touches  pleines  et  sales  de  tabac  ".  » 

^Nlignard  et  Edelinck,  dans  leurs  portraits  d'ap- 
parat, ont  embelli  et  ennobli  le  surintendant.  En 
l'amaigrissant,  Mignard  lui  confère  une  certaine 
distinction,  tandis  qu'Edelinck  et  Desrochers, 
interprétant  l'accent  circonflexe  de  ses  sourcils, 
lui  prêtent,  selon  l'expression  de  M.  Romain 
Rolland,  «  la  physionomie  d'un  grand  oiseau  de 
proie  nocturne  »,  physionomie  symbolique,  et 
dont  la  légende  do  la  rapacité  de  Lulh'  a  pu  se 
prévaloir.  Mais  en  réalité,  le  personnage  restait 
d'aspect  souffreteux,  et  gardait  l'apparence  d'un 
robin  retors  et  dyspeptique. 

Malgré  son  extérieur  défavorable,  il  respirait 
une  vive  intelligence.  Et  c'est  justement  pour 
ce  qu'il  y  a  en  lui  d'intellectuel  et  de  logique, 

1.  C'est  ainsi  que  Coysevox  le  représente. 

2.  Lecerf.  Loc.  cit.,  III,  p.  173. 
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qu'il  plaît  si  fort  à  ses  contemporains.  Avec  cela, 
de  l'esprit,  du  plus  libre  et  du  plus  hardi,  un 
esprit  prompt,  cinglant;  «  en  fait  de  saillies,  dé- 
clare Lecerf,  il  était  au-dessous  de  peu  de  gens  ». 
Racontait-il  quelque  anecdote,  il  le  faisait  avec 
un  talent  sans  égal,  avec  une  pointe  d'italianisme 
dont  il  ne  se  débarrassa  jamais.  Nul  n'avait  un 
sentiment  plus  juste,  plus  objectif,  dirions-nous 
maintenant,  du  comique  et  de  la  raillerie.  Et  de 
la  sorte,  il  acquit  «  l'estime  de  toutes  les  per- 
sonnes de  première  qualité  qui  lui  firent  l'hon- 
neur de  le  voir  familièrement  ».  Les  souverains 
étrangers  lui  faisaient  des  présents  considé- 
rables et  lui  envoyaient  leurs  portraits '.  Déplus, 
il  taquinait  fort  agréablement  la  muse  poétique, 
aussi  bien  en  italien  qu'en  français.  Les  vers 
italiens  de  PoiifceaiigiKtc  sont  de  sa  façon,  et 
Sénecé  cile  les  épîtres  en  vers  qui  préfacent 
quelques-uns  de  ses  opéras'.  Dans  ses  dédi- 
caces au  roi,  il  tourne  habilement  la  phrase  et 
s'entend  on  ne  peut  mieux  à  présenter  un  com- 
pliment dans  le  style  tendu  et  allégorique  alors 
à  la  mode. 

Au  moral,  il  est  un  peu  déconcertant  ;  chez  lui, 
la  dévotion  s'accommode  du  libertinage,  le  mysti- 
cisme, de  l'esprit  pratique  le  plus  terre  à  terre;  il 
est  à  la  fois  raffiné  et  brutal,  bourgeois  et  bohème. 

1.  Mercure  galant,  mars  1687,  I,   p.  364. 

2.  Sénecé.  Loc.  cit.,  p.  21. 
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Tout  en  lui  se  résume  en  une  activité  prodi- 
gieuse, en  une  étonnante  et,  en  quelque  sorte, 
universelle  curiosité  d'esprit. 

Courtisan,  certes,  il  l'était,  mais  avec  (juelque 
brusquerie  et  avec  une  façon  de  cynisme 
bouffon  ;  il  savait] usqu'où  ses  bravades  pouvaient 
aller  sans  imprudence,  et  l'indépendance  de  son 
langage  ne  s'affichait  point  à  l'aventure.  Comme 
le  roi  s'impatientait  à  une  représentation  d\Al- 
cidiane  :  «  Le  roi  est  le  maître,  observe  ironique- 
ment LuUy;  il  peut  attendre  tant  qu'il  lui  plaira  ». 

Son  ambition  était  extrême,  incessante.  Non 
content  des  charges  musicales  accumulées  sur 
sa  tète,  il  briguait  des  honneurs  de  toute  espèce  ; 
c'est  avec  «  une  ténacité  insolente  »  qu'il  parvint 
à  entrer  au  sceau  ;  et,  avec  quelle  stupeur  vit-on 
ce  «  baladin  »  se  mettre  sur  les  rangs  pour  acheter 
le  comté  de  Grignon  !  ^  Tout  cela,  afin  de  ((  mor- 
guer  »  ennemis  et  envieux. 

Jamais,  néanmoins,  il  ne  s'autorisa  de  sa  rapide 
fortune  pour  adopter  des  allures  de  parvenu  ;  ses 
manières  étaient  «  unies  et  commodes  »,  dit 
Lecerf.  Point  de  hauteur,  mais  point  d'inutile  et 
excessive  déférence.  Avec  un  grand  seigneur,  il 
causait  sur  le  même  ton  qu'avec  le  dernier  de 
ses  musiciens.  Il  montrait  de  la  fierté,  du  quant 
à  soi,  et  son  amour-propre  était  vif  et  sensible. 

I.  Jal.  Dictionnaire  critique,  article  Lully. 
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Un  mot,  une  simple  critique,  surtout  sur  le 
chapitre  de  l'art,  déchaînaient  sa  brusquerie; 
alors,  oubliant  toute  retenue,  il  pouvait  s'aban- 
donner aux  pires  violences,  et  avouait  qu'il 
aurait  tué  quiconque  lui  aurait  dit  que  sa  musique 
ne  valait  rien.  Aussi,  ne  s'y  IVottait-on  pas. 
L'histoire  du  (;oup  de  pied  qu'il  aurait  donné  à 
Marthe  Le  Rochois  enceinte  a  été  controuvée  ; 
mais,  il  avait  le  geste  brusque  et  la  main  prompte 
et  cassait  volontiers  des  violons  sur  le  dos  des 
musiciens  inattentifs  ou  néoflio-ents. 

Lecerf  nous  instruit  de  son  «  inclination  pour 
le  vin  et  la  table  ».  Lors  de  sa  dernière  maladie, 
le  chevalier  de  Lorraine  étant  venu  le  visiter, 
s'attira  les  remontrances  de  jM'"^  Lully,  matrone 
un  peu  grondeuse  et  bougonne  ;  elle  repro- 
chait au  chevalier  d'avoir  abrégé  les  jours  de 
son  mari,  en  l'attirant  trop  souvent  dans  des 
orgies;  «  c'est  vous,  criait-elle,  qui  l'avez  enivré 
le  dernier  et  qui  êtes  cause  de  sa  mort  ».  Alors, 
le  musicien  toujours  enjoué  :  «  Tais-toi,  ma 
chère  femme.  M.  le  chevalier  m'a  enivré  le 
dernier  et  si  j'en  réchappe,  ce  sera  lui  qui 
m'enivrera  le  premier  \  »  Grimarest  raconte  aussi 
une  scène  d'immersion  à  laquelle  Lully,  Chapelle 
et  plusieurs  autres  se  seraient  livrés  après  boire 
à  Auteuil,  la  bande,  qui  avait  le  vin  triste,  s'étant 


I.  Titou  du  Tillet.  Le  Parnasse  français,  p.  399. 
Lllly.  6 
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imaginé  tout  bonnement  de  s'aller  jeter  à  la  Seine',    fl 

Au  surplus,  le  «  libertinage  »  de  Liilly  était 
chose  avérée  ;  il  s'usa  dans  des  débauches  con- 
tinuelles, et,  ceci  n'est  pas  niable,  s'oublia  à  des 
fréquentations  honteuses".  Ses  amis,  Piescjue, 
le  chevalier  de  Lorraine,  les  Vendôme,  jouis- 
saient à  cet  égard  d'une  réputation  bien  établie. 
Et  cependant,  le  Florentin  aimait  même  les 
femmes  ;  il  avait  pour  maîtresse  la  charmante 
(daveciniste  M"''  Certain  et  semble  avoir  serré  de 
près  une  danseuse  ]Vr'*  Pezant,  tout  en  mari- 
vaudant avec  Fanchon  Moreau,  «  l'adorable 
Scylla  »  cVAcis,  et  en  ciselant  à  l'adresse  de 
^ladeleine  d'Angcnnes,  duchesse  de  la  Ferté, 
des  madrigaux  compliqués  et  fades.  Il  aimait  à 
(•oniposer  d'aimables  chansons,  le  ventre  à  table, 
en  face  d'une  bonne  bouteille. 

L'universalité  de  ses  passions  lui  attii-a  quel- 
ques ennuis  et  faillit  entraîner  sa  disgrâce.  La 
Certain,  jalouse  du  page  Brunet,  dont  LuUy 
appréciait  la  personne  encore  plus  que  la  voix,  '•■ 
aurait  informé  le  roi  des  écarts  de  son  surin- 
tendant. On  fit  la  chanson  : 

C'est  le  Roy  qui  te  menace. 
Ah  !  Lully,  songe  à  changer. 


I.  Grimarest.  La  Vie  de  M.  de  Molière  (édit.  de  i7o5), 
pp.   i52-i6j. 

1.  Voir  le  Ms.  fr.  12620:  un  grand  nombre  de  chansons  du 
fonds  Maurepas  visent  les  mœurs  de  Lully. 
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et  Lully  fut  vertement  semonce.  Lecerl"  lui- 
même  n'ignore  rien  de  l'inconduite  de  Baptiste, 
mais  il  se  contente  de  la  rappeler  d'une  façon 
toute  académique  :  «  Mon  pauvre  ami,  Lully 
est  Lully,  comme  a  dit  M.  de  la  Bruyère;  mais 
Lully  était  homme  et  homme  adonné  à  ses  plai- 
sirs'. » 

La  vérité,  c'est  que  Lully  sut  (aire  deux  parts 
de  sa  vie  ;  il  resta  en  fort  l)ons  termes  avec  sa 
femme  qu'il  n'aimait  peut-être  pas,  mais  assu- 
rément qu'il  respecta,  et  dont  il  eut  six  enfants. 
«  Bon  mari,  demande  Lecerf  ;  pas  mauvais  »  et 
d'ajouter  philosophiquement  :  «  X'est-ce  pas 
assez?  »"  Chez  lui,  la  débauche  gardait  un  dé- 
corum bourgeois  el  officiel,  une  façade  de  res- 
pectabilité. 

Quand  il  donnait  à  dîner,  il  prenait  soin  de 
s'abstenir  de  tout  faste.  Jamais  il  ne  propor- 
tionnait ses  menus  à  la  situation  sociale  de  ses 
invités,  parce  qu'il  «  ne  voulait  pas  'ressembler  à 
ceux  qui  font  des  festins  de  noces  chaque  fois 
qu'ils  traitent  un  grand  seigneur  qui  se  moque 
d'eux  en  sortant  » '.  Aussi,  le  qualifiait-on  d'avare  ; 
on  l'appelait  Lully  le  Ladre;  en  outre,  on  le 
savait  ra[)ace,  et  La  Fontaine  écrivait  : 

1.  Lecerf.  Loc.  cit.  II,  p.  4i- 

2.  Saint-Evreinond  laisse  à  entendre  que,  s'il  cnl  perdu  sa 
femme,  il  se  fût  montré  moins  désolé  qu'Orpln-e. 

3.  Lecerf.  Loc.  cit.  III,   p.  179. 
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C'est  un  paillard,  c'est  un  mâtiu 
Qui  tout  dévore 
Happe  tout,  serre  tout,  il  a  triple  gosier. 

A  vrai  dire,  le  «  glou  »,  que  flagellait  le 
bonhomme,  était  plutôt  intéressé  qu'avare,  car 
il  savait  dépenser  à  propos.  Qu'il  suffise  de  rap- 
peler le  feu  d'artifice  tiré  devant  sa  maison  et  la 
représentation  gratuite  de  Pe/'sée,  dépenses  dont 
il  escomptait  le  bon  rendement.  Mais,  à  côté  de 
cela,  des  gestes  simplement  généreux:  ainsi,  il 
concéda  gratuitement  à  Michel  Lambert  la  jouis- 
sance d'un  appartement  dans  son  hôtel,  et  l'aida 
à  acquérir  la  propriété  de  Puteaux. 

Au  fond,  il  avait  le  cœur  meilleur  qu'on  ne  l'a 
dit.  Bien  certainement  la  légende  l'a  noirci;  non 
pas  qu'il  faille,  par  esprit  de  contradiction  ou 
d'apologie  S3'stématique,  passer  condamnation 
sur  ses  défauts  ;  mais  sa  fourberie  et  sa  rapacité 
ont  été  fort  exagérées.  Sans  doute,  en  aftaires, 
c'était  un  adversaire  redoutable  et  allant  volon- 
tiers jusqu'au  bout  de  son  droit  ;  seulement,  on 
n'a  pas  pu  démontrer  qu'il  en  ait  abusé  ;  rien  ne 
saurait  lui  être  reproché  dans  l'afFaire  du  pri- 
vilège de  Perrin,  et  sa  conduite  à  l'égard  de 
Molière  n'est  incriminée  que  par  le  plus  suspect 
des  témoins.  Son  âpreté  à  défendre  son  privilège, 
la  faveur  dont  le  roi  l'entourait,  ses  succès,  ses 
moeurs  déplorables,  tout  contribua  à  dresser 
contre  lui  la  malveillance  et  l'envie. 
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Lully  savait  pourtant  rendre  service  ;  en 
juillet  1675,  il  se  portait  garant  de  la  solvabilité 
de  sa  cousine  Catherine  Morineau  ;  en  1686,  il 
prêtait  à  un  hautbois  de  l'Ecurie  une  somme 
importante  ;  lors  du  mariage  de  sa  fille  avec 
Francini,  il  se  montra  généreux  dans  la  consti- 
tution de  la  dot;  il  s'occupa  avec  la  plus  grande 
activité  de  faire  pourvoir  son  fils  Jean-Baptiste 
des  abbayes  de  Saint-Hilaire  de  Carcassonne,  de 
Saint-Georges  sur  Loire  et  du  prieuré  de  Saint- 
Médard  de  Vitry-aux-Loges'.  Enfin,  il  donna  à 
ses  enfants  une  éducation  musicale  des  plus  soi- 
gnées, et  son  testament  témoigne  de  sa  géné- 
rosité envers  ses  serviteurs,  car  sa  sollicitude 
n'oublia  aucun  de  ceux  qui  l'avaient  entouré. 

L'activité,  une  activité  incessante  à  la  fois 
méthodique  et  audacieuse,  voilà,  ce  nous  semble, 
la  caractéristique  dominante  du  Florentin.  Dans 
les  affaires  si  nombreuses  et  si  diverses  qu'il 
entreprit,  jamais  on  ne  le  vit  s'en  rapporter  à 
des  auxiliaires.  Marchés  avec  les  entrepreneurs 
etles  ouvriers,  pièces  comptables,  tout  lui  passait 
par  les  mains.  Plein  de  confiance  en  les  qualités  , 
administratives  de  sa  femme,  il  lui  laissait  gou- 
verner le  ménage,  recevoir  et  payer  à  sa  fan- 
taisie, tandis  que  lui  se  bornait  à  prendre  pour 
ses  menus  plaisirs   les  7    ou   8000   livres   qu'il 

I.  Inventaire  après  décès  de  Lully, 
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retirait  de  la  vente  de  ses  ouvrages  ^  C'est  à 
Madeleine  Lambert  qu'il  confia,  dans  son  tes- 
tament, l'œuvre  qui  lui  était  chère  entre  toutes, 
l'Opéra. 

11  avait  vu,  ainsi  que  l'écrit  Lecerf,  tant  d'Or- 
phées  mourir  à  l'hôpital,  qu'il  se  promit  bien  de 
ne  pas  suivre  leur  exemple,  et  ne  cessa  de  mener 
une  lutte   acharnée  pour  (conquérir  la    fortune. 

D'abord,  ses  charges  lui  rapportaient  3o  ooo  li- 
vres auxquelles  s'ajoutaient  les  recettes  de 
l'Opéra,  les  redevances  des  concerts  et  académies 
de  musique  de  province  et  les  dons  extraor- 
dinaires du  roi.  Pour  l'aire  l'ructifier  ce  capital, 
il  acheta  ou  fit  construire  des  immeubles  ;  à  sa 
mort,  on  le  trouve  en  possession  de  cinq  maisons 
à  Paris,  l'hôtel  de  la  rue  Sainte-Anne  et  la 
maison  y  attenant,  la  maison  de  rapport  de  la 
rue  Royale,  celle  de  la  rue  des  Petits-Champs, 
enfin  celle  de  la  Ville-l'Évèque  qu'il  habite.  A 
cette  liste,  il  faut  ajouter  la  maison  de  Puteaux 
et  une  maison  de  campagne  sise  à  Sèvres  et 
appelée  la  Guy  aide  qui,  en  ijSS,  fut  achetée  par 
la  manufacture  royale  de  porcelaine-. 

M.  Radetfixe  la  valeur  des  immeubles  urbains 
à    200.000   livres    et    à    5o.ooo    livres    celle    des 


I.   Lecerf.  Loc.  cit.  III.  p.   iSi. 

■1.  11  ne  subsiste  du  v.  château  de  la  (Juyarde  »  qu'un  petit 
pavillon  qu  on  appelait  «  l'Opéra  »  (G.  Lechevallier-Chavi- 
gnard.  I.a  Manufacture  de  porcelaine  de  Sèvres,  p,  34)- 
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maisons  de  Puteaux  et  de  Sèvres.  Lully  pos- 
sédait donc  une  fortune  foncière  de  3oo  000  livres. 
De  ses  maisons  de  rapport,  il  tirait  d'importants 
revenus  en  argent  auxquels  s'adjoignaient  des 
redevances  en  «  sucre  royal  »  destinées  à 
M™"  Lully,  et  fort  appréciées  des  ménagères  à  une 
époque  où  le  sucre,  substance  rare,  ne  se  débi- 
tait que  chez  les  apothicaires. 

Son  inventaire  porte  trace  de  quelques-uns  de 
ses  placements  ;  il  laissait  16707  livres  d'argen- 
terie, i3ooo  livres  de  pierres  et  diamants,  58  sacs 
remplis  de  louis  d'or,  doublons  d'Espagne,  et 
contenant  uoo  000  livres,  soit  une  somme  totale 
de  3oo  000  livres  qui,  ajoutée  à  la  valeur  des 
immeubles,  donne  une  fortune  globale  de 
800  000  livres,  d'une  valeur  actuelle  de  plus  de 
deux  millions  \ 

Epris  de  luxe  et  d'apparat,  Lully  vivait  en 
grand  seigneur  ;  trois  chevaux,  dont  deux  de 
carrosse,  occupaient  ses  écuries  ;  lun  d'eux,  il 
est  vrai,  était  aveugle  et  un  autre  avait  le  tic,  de 
sorte  que  cette  cavalerie  était  un  peu  une  cava- 
lerie de  douairière.  Mais  l'hôtel  delà  rue  Sainte- 
Anne  montrait  que  le  surintendant  goûtait  la 
splendeur  de  l'ameublement  et  de  la  décoration 
tels  qu'on  pouvait  les  concevoir  au  grand  siècle  : 

I.  CF.  Radet.  Loc.  cit.  p.  44.  Lecerf  dit  à  toil  que  Lully 
laissa  dans  ses  coflres  une  soninn.'  de  63oooo  livres  ou  or. 
/.uc.  cil.  m,  p.  i8i. 
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solennelles  chambres  dorées,  salons  de  miroirs, 
imposants  lustres  de  cristal.  A  la  Yille-rÉvéque, 
ce  n'étaient  que  meubles  en  marqueterie, 
tableaux,  nombreuses  tapisseries  de  Rouen,  des 
Flandres,  des  Gobelins.  Et  la  «  turquerie  »  ne 
manquait  point  au  mobilier,  car  l'ancien  Mufli 
aimait  à  se  délasser  dans  des  fauteuils  «  couverts 
de  moquette  à  la  turque  ».  Joignez  à  cela  une 
abondante  et  riche  garde-robe  comprenant  sept 
justaucorps,  dont  plusieurs  ornés  de  broderies, 
etvous  n'aurezpas  de  peine  à  (Comprendre  que  tout 
ce  luxe  dût  surprendre  chez  un  simple  musicien. 
Son  manque  de  scrupules,  sa  jalousie  envers 
tous  ceux  qu'il  soupçonnait  de  vouloir  chasser 
sur  ses  terres,  la  manière  brutale  dont  il  assura 
Fintégrité  de  son  privilège,  même  vis-à-vis  des 
montreurs  de  marionnettes,  auxquels  une  ordon- 
nance du  5  février  1677  interdisait  de  mêler  de 
la  musique  à  leurs  représentations,  rendirent 
odieux  le  monopole  artistique  du  Florentin'. 


L'artiste  chez  LuUy,  n'était  pas  moins  complexe 
que  l'homme.  A  la  fois  guitariste,  danseur,  vio- 
loniste, claveciniste,  compositeur,  metteur  en 
scène,    il   présentait  le   même  caractère   d'acli- 

I.  Il  dissuada  le  roi  d'accorder  un  congé  à  Desmarets  pour 
lui  permettre  d'aller  perfectionner  sa  culture  musicale  en 
Italie,  tant  il  craignait  de  le  voir  devenir  un  rival  dangereux. 
(Titon  du  Tillet.  Le  Parnasse  français,  1^'  Supplément,  p.  "55). 
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vite  intelligente  et  universelle  que  nous  avons 
remarqué  chez  Thomnie  d'affaires. 

On  ne  sait  presque  rien  sur  sa  première  édu- 
cation musicale,  mais  il  est  à  remarquer  que 
l'instrument  dont,  selon  la  tradition,  il  apprit  à 
jouer  tout  enfant,  était  un  instrument  d'accom- 
pagnement, un  instrument  de  réalisation  harmo- 
ni(]ue,  la  guitare.  Lully  aimait  à  «  battre  ce 
chaudron  là  »  sur  lequel  il  lâchait  bride  à  sa 
merveilleuse  facilité  d'improvisation  en  faisant 
«  cent  menuets  etcentcourantes  »  qu'il  ne  recueil- 
lait pas,  du  reste,  les  estimant  «  de  petit  mérite  '  ». 
Le  violon,  qu'il  pratiqua  aussi  de  trèsbonneheure, 
lui  semblait  de  plus  de  conséquence.  11  en  jouait 
divinement,  au  dire  de  ses  contemporains,  mais 
il  faisait  assez  de  cas  de  sa  réputation  de  violo- 
niste pour  ne  pas  vouloir  s'exposer  à  la  dimi- 
nuer. Aussi,  éconduisait-il  d'ordinaire  les  solli- 
citeurs, n'admettant  d'exception  (|u'en  faveur  du 
maréchal  de  Gramont  dont  un  laquais,  nommé 
Lalande,  prenait  de  ses  leçons  ;  alors,  le  violon 
en  main,  Lully  se  transfigurait,  s'échauffait,  et 
c'en  était  pour  trois  heures. 

Lecerf  prétend  qu'il  abandonna  le  violon  après 
sa  nomination  de  surintendant.  Nous  savons, 
cependant,  qu'il  joua  un  véritable  coiicei'to,  avec 
des  doubles,  dans  le  ballet  des  Muses,  et  à  l'au- 
tomne   de    1677,   M"'^  de  Sévigné,   qui  raffolait 

I.  Lecerf.  Loc.  cit.  III,  p.  174. 
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de  son  talent,  le  couvre  encore  d'éloges,  preuve 
qu'il  n'avait  pas  «  mis  au  croc  »  son  violon. 
Toutefois,  dès  que  ses  charges  l'obligèrent  à 
composer  de  façon  sérieuse,  il  s'adonna  au  clave- 
cin et  travailla  le  métier  avec  trois  organistes 
célèbres,  Nicolas  Métru,  François  Roberday  et  Ni- 
colas Gigault^  11  semble  bien  que  l'enseignement 
de  ces  maîtres  demeura  purementtechnique,  car 
LuUy  n'emprunta  rien  à  leurs  œuvres  et,  s'il  subit 
des  influences,  ce  fut  du  fait  de  ses  lectures  et  de 
ses   recherches  personnelles. 

Mais  on  doit  relever  au  titre  de  sa  formation 
artistique  sa  fréquentation  de  Lambert  et  de 
Gavalli,  sa  parfaite  connaissance  des  airs  de 
Boësset,  des  compositions  religieuses  de  Du 
Mont  et  de  Carissimi.  Lecei-f  anoté  d'abondants  et 
précieux  détails  sur  sa  méthode  de  travail  et  sur 
celle  quil  imposait  à  son  poète,  (^uinault  com- 
mençait par  V.  proposer  »  plusieurs  sujets  entre 
lesquels  le  roi  clioisissait  en  dernier  ressort. 
Ceci  fait,  il  traçait  le  plan  de  l'ouvrage  dans 
lequel  Liilly  enchâssait  les  divertissements  «  à 
sa  fantaisie  »  ;  le  musicien  déterminait  donc  lui- 
même  et  en  toute  liberté  les  «  instants  musi- 
caux »    du   poème.  Alors,  Quinault  reprenait  le 

I.  Mt'lru  était  luailro  ck'  chapelle  des  Jésuites  de  l'aris. 
Roberday.  valet  de  chambre  d'xVniie  d'Autriche  et  de  Marie- 
Thérèse,  avait  l'orgue  des  Petits-Pères,  et  Gigault  était  orga- 
niste de  Saint-Nicolas-des-Champs ,  de  vSaiiit-Martiu-di^s- 
Chanips  et  de  Ihopilal  du  Saiut-J^spril . 
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tout  et  composait  les  scènes  ;  puis,  il  soumettait 
son  travail  à  l'Académie  française  dont  il  rece- 
vait les  conseils.  De  la  sorte,  l'opéra  provenait 
de  la  quadruple  collaboration  du  roi,  de  Quinault, 
de  LuUy  et  de  l'Académie,  et  retirait  de  là  une 
sorte  de  caractère  national. 

Voici  maintenant  la  pièce  entre  les  mains  de 
LuUy  ;  Lully  ne  s'en  rapporte  nullement  à  Tau- 
torité  de  ceux  qui  l'ont  révisée,  mise  au  point.  Il 
taille,  corrige,  retranche  la  moitié  du  poème  s'il 
le  juge  à  propos.  Ainsi  procéda  le  Florentin  pour 
Phaéton  et  aussi  pour  Belléropliou.  Le  musicien 
conserve  la  haute  main  sur  le  librettiste;  il  ne 
modifie  pas  seulement  la  surface,  mais  encore 
il  lui  arrive  de  transformer  complètement  des 
caractères,  tel  celui  de  Phaéton. 

Nous  touchons  à  la  dernière  phase  du  travail. 
Une  scène  est  terminée.  Comment  Lully  va-t-il 
la  mettre  en  musique  ?  11  commence  par  la  lire 
jusqu'à  la  savoir  par  cœur,  puis,  s'assoit  au  cla- 
vecin, chante  les  paroles  et  établit  une  basse  ; 
une  fois  le  chant  achevé,  il  se  le  grave  tellement 
dans  la  tête  qu'il  ne  se  trompera  pas  d'une  note. 
11  dicte  alors  la  mélodie  à  son  secrétaire,  et  n'y 
pense  plus*.  Souvent,  du  reste,  il  composait  plu- 
sieurs airs  sur  le  même  sujet  et  ne  gardait  que 
le    plus   expressif.    Il    disait   alors   à    Golasse    : 

I.  Lecerf.  Loc.  cit.  III  p.  198.  Il  convient  dor(Mnai(iii(i' (luou 
u"a  retrouvé  aucun  niauuscrit  musical  <lo  Lully. 
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«   Brûlez  l'autre  »,  ordre   auquel  Colasse,   fort 
avisé,  n'obéissait  pas  toujours. 

Ainsi,  Lully  travaille  très  méthodiquement, 
suivant  un  système  parfaitement  ordonné.  Chaque 
année,  il  confectionne  un  opéra  en  l'espace  de 
trois  mois.  Lorsque  le  poète  n'apporte  pas  de 
paroles,  Lully,  pour  ne  pas  chômer,  s'attelle 
résolument  aux  symphonies.  Cependant,  jamais  il 
ne  violente  son  inspiration.  Se  sent-il  mal  disposé, 
il  n'insiste  pas  et  abandonne  son  papier.  Dès  que 
la  Muse  chante  à  son  oreille,  il  reprend  la  plume  : 
«  il  ne  perdait  jamais  un  bon  moment  et  se  rele- 
vait la  nuit  pour  aller  à  son  clavecin  »  ;  comme 
tous  les  vrais  musiciens,  il  voulait  que  la  musique 
s'épanchât  naturellement  ;  il  notait  alors  sans 
plus  tarder  l'idée  qui  germait  en  lui,  fixait  des 
bouts  de  mélodie,  des  ébauches,  «  une  heure  ou 
deux,  de  fois  à  autre,  des  nuits  qu'il  ne  pou- 
vait dormir,  des  matinées  inutiles  à  ses  plai- 
sirs ».  Du  reste,  sa  faculté  d'improvisation  était 
grande.  On  connaît  l'anecdote  que  narre  le  Pré- 
vost d'Exmes,  d'après  Louis  Racine.  Mortifié  de 
s'entendre  dire  qu'il  devait  tout  son  succès  à  la 
douceur  de  Quinault  et  qu'il  était  incapable  de 
mettre  en  musique  des  paroles  énergiques,  Lully 
va  au  clavecin  et,  impromptu,  chante  ces  vers 
lïlphigéiiie  en  Aulide  : 

Un  prêtre  environné  d'une  foule  cruelle 
Portera  sur  ma  fille  une  main  criminelle. 
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Aux  accents  tragiques  du  musicien,  les  audi- 
teurs «  se  crurent  tous  présents  à  cet  affreux 
spectacle  '  ». 

Au  cours  de  son  travail,  il  n'admettait  aucun 
avis,  ne  tolérait  aucun  conseil.  Ce  n'était  chez 
lui  ni  vanité,  ni  présomption,  mais  seulement 
absence  de  fausse  modestie,  simple  fierté  d'ar- 
tiste" ;  «  il  n'avait  de  hauteur  et  d'opiniâtreté  que 
pour  les  choses  où  il  sentait  la  force  de  son 
talent  ».  Mais  il  utilisait  au  mieux  les  aptitudes 
de  ses  secrétaires  qui  travaillaient  comme  des 
élèves  sur  un  dessus  et  une  liasse  donnés  '.  On  a 
l'impression  d'une  besogne  organisée  presque 
industriellement,  d'un  atelier  musical  oii  rèone  la 
division  du  travail,,  le  patron  se  réservant  les 
affaires  délicates,  les  parties  des  principaux 
chœurs,  les  duos,  trios,  quatuors  importants,  le 
dessus  etla  basse  detout  le  reste,  etles  secrétaires 
assumant  l'écriture  des  parties  secondaires  ;  mais, 
dès  que  le  travail  exige  un  souci  artistique,  Lully 
intervient  ;  ainsi,  il  marque  toujours  lui-même  les 
entrées  de  fugues,  dont  Lalouette  et  Golasse 
réalisent    ensuite    le    développement.    Et    voilà 

I.  Le  Prévost  d'Exmes.  Lully  iintsicien{i'j8^),  p.  aS. 

•1.  Il  montrait  seulement  quelques  morceaux  à  son  ami  le 
comte  de  Fiesque.  (Lecerf.  /.oc  cit.  III.   p.  200). 

3.  Jean-François  Lalouette  sortait  de  la  tuaîtrise  de  Saiul- 
Eustache.  Pascal  Cotasse,  le  secrétaire  favori  de  Lully, 
ancien  enfant  de  chœur  de  Saint-Paul,  remplaça  Lalouette  en 
1677,  et  obtint,  en  i683,  une  des  quatre  places  de  sous-maître 
de  la  chapelle. 
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peut-être  la  raison  du  peu  d'intérêt  que  pré- 
sentent nombre  de  pièces  de  Lully  qui,  après 
un  début  heureux,  tombent  dans  la  plus  machi- 
nale des  scolas'tiques.  Au  reste,  de  semlîlables 
procédés  de  fabrication,  qu'on  nous  pardonne  le 
mot,  sont  alors  à  la  mode  dans  toutes  les 
branches  de  l'art.  Les  peintres,  et  notamment 
Le  Brun,  dirigent  de  véritables  équipes  de  col- 
laborateurs dont  chacun  possède  une  spécialité  ^ 
Au  point  de  vue  pratique,  Lully  fut  un  excel- 
lent éducateur,  et  forma  lui-même,  avec  le  plus 
grand  soin,  le  personnel  de  l'Opéra.  11  n'admet- 
tait dans  son  orchestre  que  des  musiciens  exercés 
et,  afin  d'éprouver  les  candidats,  il  leur  faisait 
jouer  l'air  des  Songes  funestes  àWtys  qui  exige 
beaucoup  de  légèreté  de  main  et  de  précision. 
Aux  répétitions,  il  ne  laissait  rien  passer;  son 
ouïe  était  si  fine  que  «  du  fond  du  théâtre,  il 
démêlait  un  violon  qui  jouait  faux  ».  Alors,  de 
bondir  sur  le  malheureux  :  «  C'est  toi,  il  n'y  a 
pas  cela  dans  ta  ])artie  -  ».  Aussi,  la  troupe  ins- 

I.  Pierre  Marcel.  Charles  Le  Brun,  pp.  58,  G5.  L'indus- 
trialisation du  travail  de  Lully,  sous  le  couvert  de  son  privi- 
lège, les  bruits  qui  coururent  sur  le  rôle  joué  par  LaloueUe 
dans  la  composition  de  Phaéton  et  à'Isis,  ont  vraisemblable- 
ment donné  naissance  à  l'hypothèse,  émise  par  M.  Combarieu, 
du  caractère  collectif  des  opéras  de  Lully  dont  l'authenticité 
intégrale  comporterait  des  réserves.  En  tout  cas,  le  Mercure 
de  1677  n'attribuait  aux  secrétaires  de  Lully  qu'une  fonction 
subalterne.  [Mercure,  i^-^-j.  I.  p.  5o). 

1.  Il  forma  quelques  bons  violonistes,  Verdier,  Joubert, 
Marchand,  Jean-P^erry  Rebel  et  Lalande. 
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trumentale  atteignit-elle  un  remar({iiable  degré 
de  perfection  ;  nul  ne  se  serait  permis  de 
«  broder  »  ;  Sénecé  le  montreénervédesbroderies 
d'un  violon  qui  veut  faire  parade  de  virtuosité, 
et  administrant  au  malencontreux  instrumentiste 
une  raclée  magistrale  :  «  Eh  !  morbleu,  coquin, 
ôte-toi  d'iiù  ;  va-t'en  avec  ta  broderie  faire  danser 
les  servantes  de  cabaret  V  » 

Si  Ton  en  croit  Perrault,  qu'inspire  peut-être 
un  désir  exagéré  d'apologie,  près  de  la  moitié 
des  musiciens,  avant  Lully,  étaientincapables  de 
faire  une  lecture  correcte.  La  sévère  discipline 
que  leur  imposa  le  surintendant  les  habitua  à 
«  exécuter  sur-le-champ  tout  ce  ([u'on  leur  pré- 
sentait »  et  cela  avec;  une  justesse  et  une  netteté 
absolues-.  Debout  devant  son  pupitre  de  chef 
d'orchestre,  il  se  démenait  et  battait  la  mesure 
avec  une  énergie  cjui  devait  lui  être  fatale.  Aux 
chanteurs,  il  prodiguait  ses  soins  attentifs,  s'at- 
tachant  «  à  les  dresser  avec  une  aft'ection  mer- 
veilleuse »,  exigeant  d'eux  une  science  con- 
sommée du  gesteetdu  maintien.  Quelque  exercés 
que  fussent  déjà  les  premiers  sujets,  quand  il  les 
chargeait  d'un  rôle  nouveau,  il  le  leur  montrait 

1.  Sénecé.  Loc.  cit.  p.  12. 

2.  Cti.  Perrault.  Hommes  illustrés,  I,  pp.  85.  86.  Une  estampe 
de  1711  montre  en  quelle  dépendance  Lully  tenait  ses  musi- 
ciens. Ceux-ci  sont  i-eprésentés  par  des  marsouins  que  Lully 
tire  par  les  oreilles.  (La  musique  du  diable  ou  le  Mercure 
galant  dévalisé.  Frontispice). 
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chez  lui,  avant  les  répétitions,  mesure  par  mesure, 
presque  note  par  note.  C'est  ainsi  que,  dans 
Phaétoii^  Beaupuy  jouait  le  personnage  difficile 
de  Protée,  d'après  les  conseils  de  LuUy  qui  lui 
avait  appris  le  rôle  «  geste  par  geste  ». 

Jugeait-il  à  propos  de  compléter  l'éducation 
d'un  artiste,  de  corriger  ses  points  faibles?  Il 
n'hésitait  pas  à  lui  payer  de  ses  deniers  des  leçons 
particulières;  il  donna  un  maître  à  danser  à  la 
Forêt  qui  débuta  dans  Roland  et  joua  le  Poly- 
phème  à'Acis^  et  forma  lui-même  le  chanteur 
Dumesnil.  La  qualité  de  la  voix  n'était  pas  tout 
ce  qu'il  recherchait  ;  il  demandait  à  ses  chan- 
teurs de  pénétrer  le  sens  du  poème  et  de  la 
déclamation  tragique '.  Beaumavielle  devint  sous 
sa  direction  un  de  nos  plus  puissants  tragédiens, 
et  nulle  ne  fut  une  plus  émouvante  Armide  que 
Marthe  le  Rochois. 

Point  de  public,  point  de  curieux  aux  répéti- 
tions, seulement  le  personnel  du  théâtre.  A 
chaque  passage  défectueux,  Lully  arrêtait  le 
travail  et  «  venait  regarder  les  acteurs  sous  le 
nez,  la  main  haute  sur  les  yeux  atin  d'aider  sa 
vue  courte  ».  S'il  n'entendait  pas  raillerie  sur 
les  «  pretintailles  »  des  violons,  il  interdisait 
aussi  formellement  tout  ornement  vocal  ;  ennemi 


I.  Voltaire  rapporte  que  Rameau   disait  :  p    II  me  faut  des 
chanteurs  et  à  Lully  des  acteurs  ».  [OEiivres  complètes.  XIV, 

P-   147) 
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des  «  doubles  »,  mais  gendre  déférent,  il  char- 
geait son  beau-père  Lambert  d'écrire  les  dimi- 
nutions dont,  par  tactique  et  afin  de  ne  pas  trop 
contrecarrer  le  goût  général,  il  pensait  ne  pas 
pouvoir  se  passer.  C'était  Lambert  qu'il  char- 
geait d'apprendre  la  «  propreté  du  chant  »  à  ses 
chanteurs  et  à  ses  chanteuses.  Seulement,  qu'une 
artiste  coulât  ensuite  un  petit  agrément,  LuUy 
se  fâchait  tout  rouge  ;  il  accourait  jurant,  sacrant  : 
«  Morbleu,  Mademoiselle,  disait-il,  en  se  servant 
quelquefois  d'un  terme  moins  poli,  il  n'y  a  pas 
comme  cela  dans  votre  partie,  et  ventrebleu, 
point  de  broderie  ^  » 

Pour  les  divertissements,  il  réformait  les 
entrées,  imaginait  des  pas  d'expression  et,  joi- 
gnant l'exemple  au  précepte,  dansait  «  sinon  avec 
une  grande  politesse,  au  moins  avec  une  vivacité 
très  agréable  »  -. 

Dans  l'administration  de  l'Opéra,  il  (It  prouve 
des  qualités  d'ordre  et  d'activité  dont  la  gestion 
de  sa  propre  fortune  fournit  tant  d'exemples, 
et  introduisit  à  l'Académie  royale  une  discipline 
qui  ne  lui  survécut  malheureusement  pas.  Sous 
sa  main  énergique,  aucun  grincement  ne  se  pro- 
duisait dans  les  rouages  compliqués  de  la  vaste 
machine,  et  il  distribuait  les  rôles  au  mieux  des 
intérêts  du  spectacle.  Les  artistes  qui  le  voyaient 

1.  Lccerf.  Loc.  cit.  III,  p.   i88. 

2.  Lecerf.  Loc.  cit.  III,  pp.  209,  210. 
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chaquejoLir  à  la  peine,  veillant  au  moindre  détail, 
et   qui  jugeaient  de  l'universalité   de    ses  apti- 
tudes, le  craignaient  et  le  respectaient.  Et  puis,  il 
payait    bien   et   écartait    toute  familiarité,    deux 
moyens  infaillibles  pour  consolider  Tau  torité.  Non 
pas  qu'il  affichâtde  hauteur;  tout  au  contraire,  il 
s'en  allait  souper  avec  ses  artistes  en  camarade, 
mais  il  entendait  maintenir  les  distances  ef,  vis-à- 
vis  du  personnel  féminin,  il  manifesta  presque 
toujours  une   grande   réserve.    Gardien    officiel 
d'une  morale  pourtantbien  accommodante,  il  sau- 
vaitlaface  :  «l'Opéra  n'étaitpas  cruel, écritLecerf, 
mais  il  était  politique  et  réservé  ».  Toujours  est-ilJ 
que  le  patron  n'hésita  pas  à  congédier  une  jolie 
actrice,  Louise  Moreau,  la  Paix  de  l^roserpine^] 
en  raison  de  son  inconduite.  Si  les  Angéliquesi 
et  les  Arniides  conservaient  de  belles  apparencesi 
d'austérité  et  de  retenue,  elles  affichaient  encore 
une  parfaite  ponctualité    dans  le  service  :  «  Jej 
vous  réponds,  raconte  Lecerf,  que  sous  l'empire' 
de    LuUy,    les    chanteuses    n'auraient    pas    été 
enrhumées  six  mois  de  l'année  et  les  chanteurs 
ivres  quatre  jours  par  semaine.  »  Lecerf  exagère 
sans   doute  ;    la  troupe    marchait  militairement, 
mais  il  n'appartenait  pas  à  Lully  d'empêcher  la 
Rochois  de    s'enrhumer  et  d'écarter    les   chan- 
teurs du  culte  de  la  bouteille  '. 


I.  La  Bruyère.   De  la  ville,  p.  i52. 
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Très  strict  pour  la  police  de  la  salle  et  de  la 
scène,  il  chercha  à  mettre  fin  aux  abus  qui  résul- 
taient de  la  présence  de  spectateurs  sur  la  scène, 
et  augmenta  le  prix  de  ces  places  privilégiées; 
peine  perdue,  car  les  gens  du  bel  air  payèrent, 
mais  restèrent. 

Malgré  ses  défauts  qui  furent  grands  et  ses 
vices  qui  ternissent  sa  mémoire,  Lully  apparaît 
comme  un  personnage  singulièrement  attachant. 
On  ne  peut  s'empêcher  d'admirer  ce  petit  homme 
d'une  activité  si  intelligente,  d'une  volonté  si 
ferme  et  qui  ne  fut  inférieur  à  aucune  tâche. 
Mais,  et  c'est  peut-être  là  le  grief  le  plus  grave 
qu'on  lui  puisse  adresser,  il  ne  sut  pas  se  faire 
aimer. 


L'OEUVRE 


Pendant  longtemps,  Liilly  a  incarné  la  musique 
française  du  xvii"  siècle.  C'était  Topinion  du 
xviii%  pour  lequel  la  musique  commençait  au 
Florentin  et  qui  qualifiait  de  (.<  gothiques  »  les 
productions  antérieures,  ^'oltaire  n'a-t-il  pas 
écrit  que  LuUy  fut  le  premier  à  faire  des  basses, 
des  milieux  et  des  fugues'  ?  Et  même  plus  tard, 
lorsqu'à  cette  ignorance  succéda  quelque  clarté, 
on  se  prit  à  attribuer  l'invention  de  Topera  au 
seul  surintendant  de  Louis  XIV.  De  telles  asser- 
tions, possibles  à  une  époque  où  la  conception 
aristocratique  de  l'histoire  ne  s'attachait  qu'aux 
événements  marquants  et  aux  grands  hommes, 
ou  réputés  tels,  s'écroulent  aujourd'hui  que  le 
point  de  vue  historique  a  changé  et  s'est  placé 
sur  le  plan  social.  Du  coup,  les  grands  hommes 
ne   surgissent   plus    à    la    manière    de   Messies 

I.   OEusTcs  complètes.  XTV,  p.  555. 
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chargés  d'une  mission  révélatrice;  ils  consti- 
tuent le  terme  de  longues  et  obscures  prépara- 
tions, et,  dans  Torographie  historique,  les  som- 
mets ne  sont  pas  seuls  intéressants.  C'est  ce 
dont  il  importe  de  tenir  compte  lorsqu'on  étudie 
Tœuvre  deLuUy,  œuvre  considérable  etglorieuse 
assurément,  mais  qui  demande  à  être  située,  car, 
ainsi  que  Ta  justement  remarqué  ^M.  Romain 
Rolland,  la  musique  du  Florentin  «  était  la  réu- 
nion de  plusieurs  rivières  de  musique,  sorties 
de  régions  diverses'  ».  Utilisant  des  éléments 
artistiques  précédemment  acquis,  elle  obéit  à 
des  tendances  générales  qui  se  font  jour  bien 
avant  qu'elle  s'impose,  et  apparaît  plutôt  comme 
une  synthèse  judicieuse  que  comme  une  création 
originale.  La  France  et  l'Italie,  celle-ci  à  un 
moindre  degré,  fournissent  au  surintendant  la 
matière  dont  il  façonnera  un  art  officiel,  monar- 
chique, de  caractère  plutôt  impersonnel,  admira- 
blement adapté  au  goût  et  aux  tendances  de  son 
temps. 


Le  début  du  xvii-  siècle  voit  se  produire  une 
évolution  profonde  dans  le  style  musical  qui,  de 
polyphonique,  tend  à  se  transformer  en  art  de  la 


I.   R.  Rolland.  Musiciens  d  autrefois,  p.  200. 
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basse  continuel  L'édifice  contrapontiqiie  s'al- 
lège, se  dégage  de  renchev'êtreinent  des  parties 
vocales,  et  généralement,  deux  voixsufTisentpour 
exposer  la  mélodie,  le  reste  étant  confié  à  une 
basse  instrumentale  qui  réalise  harmoniquement 
les  parties  secondaires.  Ainsi  se  crée  une  har- 
monie abstraite,  fondée  sur  des  enchaînements 
d'accords,  et  formant  le  décor  sonore  devant 
lequel  évoluent  les  mélodies  désormais  plus 
individualisées,  mais  assujetties  minutieusement 
à  la  poésie  dominatrice.  La  perfection  de  la 
musique,  énonçait  Baïf,  est  «  de  représenter  la 
parole  en  chant  accompli  ». 

Tous  les  Airs  de  cour  au  xv!!*"  siècle  sont  issus 
des  essais  de  Baïf,  et,  lorsque  fut  délaissée  la 
musique  mesurée  à  Tantique,  on  n'en  continua 
pas  moins  à  jeter  la  mélodie  dans  des  moules 
métriques  bien  déterminés,  la  mesure  se  pliant 
à  la  déclamation  oratoire.  Cette  musique  des 
Airs  de  cour  bénéficie  d'une  très  grande  vogue, 
en  raison  du  développement  pris  par  la  musique 
de  chambre  à  la  cour  de  Marie  de  Médicis  et 
d'Anne  d'Autriche,  et  de  nombreux  recueils  dus 
à  Guesdron,  à  Boësset,  à  Moulinié,  à  Bataille, 
à  Chancy,  à  Cambefort,  permettent  d'en  apprécier 
le  caractère  galant,  précieux,  ainsi  que  le  paral- 

1.  On  consultora  sur  celte  importante  évolution  le  I\'' vo- 
lume de  la  Geschichte  der  Mtisik-  d'Ambi-os.  dont  M.  Hugo 
LeicliteutiiU   vient  de  publier  la  révision  (Leipzig.    1909). 
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lélisme   spécifique   qui  s'établit  entre   elle   et  la 

littérature  de  i6Jo  à  1660. 

La  brillante  école  de  luth  des  Francisque,  des 
Ballard,  des  Pinel,  des  Gallot,  des  Gaultier, 
des  Mézangeau,  ne  s'applique  pas  seulement  à 
soutenir  la  voix  qui  chante  «  les  mourantes 
flammes  »  ;  elle  crée  une  riche  littérature  pure- 
ment instrumentale,  féconde  en  trouvailles  ingé- 
nieuses et  subtiles,  mais  où  on  observe  une  ten- 
dance marquée  vers  Tharmonie  abstraite,  pen- 
dant que  l'adjonction  au  luth  de  cordes  graves, 
ne  se  jouant  qu'à  vide',  permet  au  luthiste  de 
nourrir  ses  accords. 

Avec  l'usage  du  théorbe  aimé  de  Mersenne  et 
de  La  Fontaine,  le  changement  de  style  se  précise; 
si,  en  effet,  les  luthistes  se  montrent  encore  sen- 
sibles aux  détails  d'une  réalisation  figurée,  cette 
tendance  disparait  lorsque,  vers  i63o,  le  théorbe 
a  supplanté  le  luth  comme  instrument  d'accom- 
pagnement"". Alors,  le  charme  de  la  sonorité 
l'emporte  sur  la  (ùselure  ingénieuse  des  bro- 
deries ;  l'harmonie  se  trouve  rejetée  dans  le  grave, 
puisque  l'instrument  ne  possède  pas  de  registre 
aigu  ;  elle  devient  serrée,  compacte,  et  s'oppose 
comme  une  entité  distincte  à  la  mélodie  fluide, 
mélancolique  ou  légère. 


1.  On  ajoutait  des  cordes  allant  jusqu'au  si  bémol  grave. 

2.  Voir  les  articles  de  M.  Henry  Quillard  dans  la  S.  I.  M. 
d'avril  et  juin  1910,  et  l'ouvrage  précité  d'Ambros. 
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La  musique  dos  vingt-quatre  violons,  repré- 
sentée surtout  par  des  airs  de  danse  et  par  des 
pièces  symplioniques  dérivant  d'airs  de  danse 
idéalisés,  témoigne  de  caractères  un  peu  diffé- 
rents. Elle  reste  fidèle  à  Tart  polyphonique  ancien 
et  apporte  à  l'évolution  musicale  un  élément  de 
réaction.  De  même,  la  musique  religieuse 
demeure  attachée  à  la  technique  du  passé  beau- 
coup plus  longtemps  que  la  musique  vocale  pro- 
fane, parce  que  les  raisons  de  clarté  et  d'intelli- 
gence du  texte  poétique,  qui  contraignaient  la 
chanson  à  plusieurs  parties  à  se  simplifier,  ne 
valent  plus  au  même  degré  à  l'égard  des  pièces 
d'église,  expressives,  non  pas  de  sentiments 
individuels,  mais  bien  de  sentiments  collectifs. 
A'oilà  pourquoi  le  motet  à  basse  continue  se 
substitue  avec  une  lenteur  relative  au  motet 
polyphonique  dont  il  est  directement  issu  ;  pour- 
tant, cette  substitution  se  dessine  dès  avant  i65o, 
avec  A.  Boësset,  Moulinié,  Péchon  et  Thomas 
Gobert. 

Airs  de  cour  et  musi(|ue  de  danse  s'associent 
dans  le  ballet,  qui,  avec  la  musique  d'église,  se 
[)arlage  toute  l'activité  des  musiciens.  Là,  les 
compositeurs,  dans  une  série  d'entrées  rattachées 
à  un  sujet  général,  recherchent  «le  juste  rapport 
(|uc  l'air  doit  avoir  avec  la  chose' représentée  *  », 

I.   De  Pure.  Idée  des  spectacles,  Ch.  xi,  p.  261. 
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et,  de  cette  adaptation  de  la  musique  à  l'action i 
mimée,  résulte  pour  celle-là  une  tendance  à  se 
caractériser,  à  s'enfermer  sous  des  aspects  typi- 
ques. De  la  sorte,  la  musique  des  entrées  de 
ballet  contient,  en  puissance,  la  plupart  des  sym- 
phonies expressives  et  pittoresques  de  la  future 
tragédie  lyrique.  A  cette  musique  instrumentale 
se  joignent,  dans  le  ballet,  des  récits,  des  airs, 
des  dialogues  et  des  chœurs.  L'air  de  cour  y 
occupe  une  place  très  importante,  etGuesdronet 
Boësset  composent  une  grande  partie  de  leurs 
mélodies  vocales  à  l'intention  de  ces  divertisse- 
ments. Le  récit,  en  suppléant  «  aux  expressions 
ambiguës  de  la  danse  et  des  pas,  »  incline  aussi 
vers  l'air  dramatique,  et  un  certain  nombre  de 
ballets,  ceux  de  la  Délivrance  de  Renaud  (1617), 
du  Duc  de  Vendôme  (1610)  et  de  Tancrède  (1619), 
par  exemple,  contiennent  des  esquisses  déjà  très 
poussées   de  scènes  lyriques. 

A  côté  des  récits  explicatifs  ou  dramatiques,  de 
nombreux  chœurs  engagés  dans  l'action  servent 
de  réplique  à  ceux-ci,  ou  jjien  possèdent  une  exis- 
tence indépendante,  comme  le  chœur  des  voix 
de  la  ibrèt  enchantée  de  Tancrède.  Les  dialogues, 
enfin,  sont  des  entretiens  en  musique  auxquels 
participent  plusieurs  personnages  qui  échangent 
des  réponses  en  style  d'air,  puis  se  groupent  par 
petits  ensembles  vocaux.  Ajoutons  que  des 
ritournelles  instrumentales,  soitmélodiques,  soit 
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harmoniques  s'incorporent  an  ballet  dès  les  pre- 
mières années  du  xyh*^  siècle,  de  sorte  que  le 
ballet  de  cour  contient  tous  les  éléments  musi- 
caux qui  s'organiseront  dans  Topera. 

Avec  la  Comédie  et  \ù.  Pas/oirilc  en  musique,  on 
atteint  à  une  ébauche  plus  poussée  delà  tragédie 
lyrique,  car  l'élément  chorégraphique  recule  de- 
vant l'élément  musical.  Lorsqu'on  décembre  i654, 
un  petit  poète  bel  esprit,  Charles  de  Beys,  et  l'or- 
ganiste ^lichel  de  La  Guerre  faisaient  représen- 
ter leur  pastorale  du  Triomphe  de  l'Amoui\  La 
Guerre  s'attribuait  le  mérite  de  la  nouveauté  de 
cette  tentative  lyrique,  dont,  en  1640,  de  Beys 
esquissait  déjà  l'esthétique  avec  sa  Comédie  des 
chansons  ;  les  contemporains,  d'ailleurs,  ne  s'y 
trompaient  pas  :  «  c'est  par  des  chansons,  écrit 
!\Iénestrier,  qu'on  a  trouvé  la  fin  de  cette  musique 
d'action  et  de  théâtre  qu'on  cherchait  depuis  si 
longtemps  »  \  De  fait,  le  Triomphe  de  V Amour 
consistait  seulement  en  un  chapelet  de  chan- 
sons mises  bout  à  bout,  tandis  que  la  tragi-comé- 
die d'Andromède,  dont  Corneille  avait  confié 
la  musique  à  d'Assoucy  (i65o),  ne  laissait  à 
celle-ci  qu'un  rôle  subalterne,  purement  déco- 
ratif. 

Les  pastorales  de   Perrin  et  Cambert  perfec- 

r.  L'opéra  français  est  issu  des  essais  de  musique  vocale 
(le  chambre  des  Nyert.  des  Lambert,  des  Boësset,  <1es  Cam- 
bert (R.  Rolland.  Musiciens  d'iiiilrefois,  p.  loi). 
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lionnent  le  systèiue  imaginé  par  La  Guerre  \ 
mais  elles  ne  sont  à  proprement  parler,  que  des 
concerts,  que  des  cantates  d'orchestre,  dont  Fac- 
tion dispersée  se  traîne  sans  intérêt.  'L'Opéra 
(l'issy  (1654)  consiste  en  un  simple  concert  dra- 
matique composé  de  quatorze  chansons  liées 
entre  elles  de  la  façon  la  plus  arbitraire.  Si  Per- 
rin  le  traite  de  «  petit  opéra  »,  si  Saint-Evre- 
mond  assure  que  a  ce  fut  comme  un  essai 
d'opéra  qui  eut  l'agrément  de  la  nouveauté  »,  la 
fameuse  pastorale,  autant  (pion  en  peut  juger 
par  le  livret,  puisque  la  musique  en  est  perdue, 
ne  manifestait  pas  un  progrès  bien  sensible  sur 
le  Triomphe  de  V Amour.  En  revanche,  Pomone, 
Opéra  ou  Hepréseutaliou  en  musique  (3  mars  1671) 
marque  un  pas  en  avant,  encore  que  l'action  en 
soit  d'une  j)auvreté  lamentable  et  les  vers  de  la 
plus  basse  trivialité'.  Gambert  s'y  essaie,  en 
effet,  au  récitatif,  mais  ce  récitatif  mal  dessiné 
et  timide  ne  prend  une  forme  définie  que  dans 
Les  Peines  et  les  Plaisirs  de  l'Amour  (8  avril  1672) . 
Ici,  tout  annonce  l'opéra;  il  y  a  des  chœurs  écla- 
tants, une  magnifique  scène  lïinèbre  (le  fameux 
Tombeau  de  Climène),  une  scène  (diampêtre,  un 
récitatif  ferme  et  expressif,  qui,  au  dire  de  Saint- 
Evremond,  «  n'ennuyait  pas,  pour  être  composé 

1.  Henri  Quittard.  La  première  comédie  française  en  mu- 
sique, S.  I.  M.  des  i5  avril  et  i5  mai  1908. 

2.  Voltaire  disait  qu  il  y  était  surtout  question  de  légumes. 
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avec  plus  de  soin   que  les  airs  mêmes  et  varié 
avec  le  plus  grand  art  du  monde  ». 

Ainsi,  de  proche  en  proche,  par  étapes  succes- 
sives, les  tentatives  de  musique  lyrique  s'ache- 
minaient vers  Topera  dont  la  plupart  des  élé- 
ments se  trouvaient  déjà  constitués. 


L'origine  italienne  de  LuUy  marque  d'une  forte 
empreinte  les  débuts  de  sa  carrière'.  D'abord 
danseur,  «  baladin  »,  il  collabore  bientôt  avec 
les  compositeurs  de  ballets  de  cour  et  ne  tarde 
pas  à  les  éclipser  complètement  et  à  devenir 
Tunique  i'ournisseur  officiel  des  divertissements 
royaux.  Il  est  assez  malaisé  de  fixer  avec  préci- 
sion le  moment  où  Lully  compose  à  lui  seul  ces 
divertissements,  en  admettant  qu'il  n'ait  jamais 
employé  d'auxiliaires  officieux.  On  lui  a  attribué 
le  Ballet  du  Temps  de  i654,  mais  ce  n'est  qu'en 
i655  ([u'il  écrit  un  Dialogue  et  le  «  Ré(;it  crotesque 
italien  »  par  lequel  s'ouvre  la  deuxième  partie  du 
Ballet  des  Bienvenus-. 


I.  D'ailleurs,  à  son  arrivée  à  Paris,  en  16  i6,  il  i-eti-oiivait 
presque  l'atiuosphùre  musicale;  de  sou  pays  ;  depuis  iG^J, 
Mazaria  avait  fait  entendre  la  Leouora  Baroni  et  Alto  Mclani. 
l]u(ln,la  Cliecca  Costa,  Pasqualiui  et  la  Rossiua  Martini  eliaii- 
taieut  VOrfeo,   en  1647- 

■1.  Ce  ballet  l'ut  dansé  à  l'occasion  du  niariaq-e  de  Laui-e  Mar- 
tinozzi,  nièce  de  Mazarin.   avec  Alphonse  d'Esté. 
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Ainsi,  Lully  compositeur  de  Ijallets  débuts 
par  un  Récit  italien,  et  ne  sera  daJjord  qu'un' 
spécialiste  de  scènes  italiennes;  c'est  lui  qui,  dans 
Psyché^  écrit  la  longue  scène  infernale  où  Plui 
ton  apparaît  sur  son  trône  entouré  de  démons 
et  tlanqué  de  la  Crainle^  du  Soupçon.,  du  Déses^ 
poir  et  de  la  Jalousie,  scène  rappelant  tout  à  fail 
les  scènes  similaires  des  compositeurs  italiensi 

Que  voyons-nous  dans  Y  Amour  malade  i  i^oj) 
où  la  part  de  Baptiste  est  prépondérante  ?  Un  prol 
logue  très  développé,  puisqu'il  ne  comprend  pas 
moins  de  deux  cents  vers,  et  dans  ie([uel  viennent 
chanter  des  personnages  allégoriques,  le  Tempsï 
le  Dépit,  la  Raison  ;  rien  de  plus  italien  '.  Dans  h 
ballet  même,  toute  la  partie  chantée,  à  Texceptioi 
de  Tair  :  «  Que  les  jaloux  sont  importuns  »,  doni 
Tatlribution  à  Lully  n'est  pas  certaine,  ne  com-| 
porte  que  de  la  musique  italienne  :  air  «  Ecch( 
sarebbe  amor  »,  air  italien  accompagnant  chaque 
entrée,  tutti  final  rassemblant  à  litalienne  les 
personnages  principaux.  En  même  temps,  Lully 
reste  fidèle  au  style  intrigué  alors  en  usage  dans 
les  ritournelles  et  les  parties  symphoniques. 

Le  premier  type  bien  net  de   l'ouverture  à  la 
française  se  rencontre  dans  Alcidiane.  Vraisem- 


I.  Les  Nozze  di  Teti  e  Peleo  (iCSg)  de  Cavalli,  par  exemple, 
débutent  par  un  prologue  dont  la  Renommée  et  le  Temps 
sont  les  personnages  principaux  :  la  Xuit  figure  dans  celui 
de  lEmsto. 
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Llablement,  les  airs  français  de  ce  ballet  sont  de 
Boësset,  mais  la  partie  italienne  revient  tout 
entière  à  Baptiste,  à  tel  point  que  les  gazetiers, 
Loret  entre  autres,  le  traitent  de  compositeur 
italien.  Et  son  style  relève  du  slyle  de  cantate, 
s'apparente  aux  ouvrages  de  Rossi,  de  Gaproli, 
des  maîtres  romains.  Gomme  ceux-ci,  il  marqi'.e 
fortement  sa  mélodie,  l'impose,  la  met  bien  en 
dehors;  de  là,  une  grande  netteté  de  contours 
qu'on  peut  observer  dans  le  début  de  l'air  : 
«  .Vmiam  dunque  »,  par  exemple. 

La  mise  en  scène  de  personnages  allégori- 
ques, si  fréquente  chez  les  maîtres  de  l'opéra 
Barberini  à  Rome,  se  retrouve  dans  la  Raillerie 
de  1659^  Cependant,  le  fameux  duo  de  la  ^lusique 
française  et  de  la  ^Musique  italienne,  représentées 
respectivement  par  M""  de  la  Barre  et  par  la  si- 
gnora  Anna,  révèle  un  Lully  nouveau;  il  montre, 
en  effet,  que  le  musicien  s'est  parfaitement 
assimilé  le  style  français,  le  style  des  brunettes, 
des  airs  de  cour  dont  Lambert  lui  a  appris  la 
structure.  Ce  nouveau  concert  italo-français  finit 
par  l'accord  du  «  cœur  qui  chante  »  et  du  «  cœur 
qui  soupire  ».  Que  Lully  s'entende  à  merveille  à 
soupirer,  c'est  ce  que  démontre  la  languissante 
sarabande  :  «  Enfin,  je  vous  revois  charmante 
cour.    »  Mais   en  tout   ceci,    l'élément    français 

I.  Lully  t'ait  chanter  la  Beffa,  la  Pazzia,  la  Sapiezza. 
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demeure  épisodiqiie,  accessoire  ;  les  grandes 
lignes  du  ballet  sont  toujours  empruntées  à 
l'Italie. 

Il  faut  attendre  le  Xer.vès  de  Cavalli  pour  enre- 
gistrer de  notables  progrès  dans  Técriture  fran- 
çaise de  LuUy.  Les  intermèdes  ([u'il  incorpora 
à  Fopéra  du  maître  italien,  depuis  l'ouverture 
en  deux  parties  jusqu'aux  airs  de  Matassins,  de 
Trivelins  et  de  Polichinelles,  ont  quelque  chose 
de  ferme,  de  clair,  de  surveillé,  et  ébauchent  déjà 
la  manière  dont  il  réalisera  plus  tard  les  airs  de 
danse  en  rejetant  toute  complication  inutile.  E 
sa  réserve  n'est  point  le  signe  d'une  insuffisance 
technique,  car  V/nipalie/ice,  à  l'ouverture  adroi- 
tement traitée,  porte  témoignage  sur  son  habileté. 

Jusqu'ici,  la  part  faite  à  la  niusi((ue  italienn 
n'a  pas  encore  cessé  d'être  la  plus  large  ;  dan 
la  première  partie,  long  récit  italien  de  cent: 
cinquante  vers;  dans  la  deuxième,  charmant 
chœur  syllabique  à  6/4  «  Al  corpo  di  Bacco  »  : 
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Al  corpo  di   Bacco  ch un saccoDCG    ta  co  nés  ca  po.... 

d'un  mouvement  très  comique,  où  pointent  déjà 
l'inexprimable  drôlerie  des  comédies-ballets  et 
les    formules    pétulantes    du    Bourgeois    gen- 
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tilhomme\  récit  <(  crotesque  »  italien,  épilogue 
italien  confié  aux  artistes  ultra-montains,  voilà 
qui  empêche  croublier  que  LuUy  est  florentin, 
^lais,  par  coquetterie  sans  doute,  il  voudra  aussi 
jouer  au  français.  Quoi  de  plus  élégant,  de 
rythme  plus  musical,  que  la  délicieuse  sérénade 
française  :  «  Sommes-nous  pas  trop  heureux  », 
si  méIan(;oliquement  amoureuse  : 


p'<Y  ;  é''  I 


Som-mes         nous 


heu 


helle    I     .     ris 


qiH 


semhle,     Nous  voi  .  ci       (ous     deux      en  .   semble 

L'année  1661  marque  une  date  dans  la  vie  de 
Lully.  Nommé  surintendant  delà  musi([ue  royale, 
le  Florentin  semble  désireux  de  justitierla  faveur 
dont  il  est  Tobjet,  et  sa  musique  se  naturalise 
comme  sa  personne.  Peut-être  la  présence  de 
Cavalli  à  Paris  rincite-t-elle  à  se  poser  en  cham- 
pion de  lart  national.  Toujours  est-il  que  la 
charge  du  fonctionnaire  paraît  peser  sur  la  des- 
tinée de  l'artiste. 

Le  ballet  des  Saisons, ]o\\è  en  juillet,  souligne 
très  nettement  ce  changement  de  front.  On  n'y 
rencontre  pas  un  seul  air  italien.  Et  si,  par  la  suite, 

Lully.  S 
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il  arrive  à  LiiUy  de  revenir  à  d'anciennes  lial)i- 
tudes,  comme  didins,\e^  Noces  de  village  et  dans  les 
Amoui's  déguisés^  il  destinera  ses  airs  italiens, 
soit  à  des  scènes  comiques,  soit  à  des  essais  dra- 
matiques. On  dirait  qu'influencé  par  l'esthétique 
française,  toujours  ennemie  de  l'exagération  et 
de  l'outrance,  il  recourt  à  sa  langue  et  à  sa 
musique  lorsqu'il  désire  traduire  des  sentiments 
extrêmes,  parce  que  l'une  et  l'autre  ignorent  notre 
retenue  classique.  De  là,  l'excellente  bouffon- 
nerie du  récit  de  Barbacola  :  «  Son  dottor  per  oc- 
casion )),  où  il  semble  se  mettre  lui-iiiôme  en 
scène'  ;  de  là,  dans  \cs  Amoius  déguises,  le  grand 
cri  dramatique  d'Armide,  appelant  anxieusement 
Renaud  : 
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I.  El,  en  effet,  le  maître  d'école  du  village  n'est  autre  que 
Luliy  qui  énumère  toutes  ses  spécialités  :  «  So  sonar,  so 
balar,  so  cantar,  so  imperar,  soinseignar  ». 
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Tout  en  expérimentant  son  sens  dramatique 
dans  sa  langue  maternelle,  LuUy  perfectionne  son 
style  français;  déjà,  il  possède  le  lourde  main  des 
mélodies  tendres,  tel  le  récit  de  la  Nymphe  de 
Fontainebleau  des  Saisons.  Et  puis,  insensible- 
ment, il  augmente  le  rôle  de  l'élément  vocal. 
Dans  le  ballet  des  .4/75,  il  place  un  récit  en  tète 
de  chacune  des  scènes;  dans  celui  de  la  Nais- 
sance de  Vénus.,  il  écrit  un  prologue  important 
entrecoupé  d'épisodes  instrumentaux,  dramatise 
Fair  d'Ariane  :  «  Rochers  vous  êtes  sourds  »,  et 
fait  chanter  à  Orphée  la  magnifique  sarabande  : 
«  Dieux  des  enfers,  hélas!  voyez  mes  peines  », 
aux  inflexions  si  plaintives,  si  prenantes.  Môme 
évolution  dans  le  ballet  des  Muses  de  1666. 

Avec  le  ballet  de  Flore.,  les  grandes  lignes  du 
divertissement  évoquent  l'architecture  de  la  tra- 
gédie lyrique  :  prologue  majestueux,  sentiment 
dramatique,  qui  apparaît  très  intense  dans  la 
Plainte  de  Vénus  sur  la  mort  d'Adonis,  final 
éclatant,  de  proportions  grandioses. 

Le  ballet  contient  maintenant  presque  autant 
de  musique  ré(;itative  que  de  danses,  et  chaque 
entrée   s'accompagne   du    commentaire  musical 


ii6  LULLY 

des  mélodies  chantées.  Il  reste  toutefois  une 
étape  à  franchir,  afin  de  sceller  Tunité  et  l'es- 
thétique de  Topera,  car  il  faut  qu'à  l'action  épar- 
pillée et  flottante  du  ballet  se  substitue  un  drame 
cohérent  que  la  musique  vivifiera  dans  toutes 
ses  parties.  En  collaborant  avec  Molière  aux 
comédies-ballets,  LuUy  raccourcit  cette  étape  et, 
dorénavant,  la  musique  rattachée  à  l'action  par 
un  lien  plus  intime  et  plus  logique,  par  celui  de 
la  vraisemblance,  jouera  au  théâtre  le  rôle  qu'elle 
joue  dans  la  vie  réelle. 

L'idée  première  des  comédies-ballets  revient 
à  Molière  qui,  dans  l'avertissement  des  Fâcheux 
(16(31),  expose  le  but  (|u'il  a  poursuivi  en  «  cou- 
sant »  un  ballet  à  une  comédie,  créant  ainsi  un 
genre  nouveau. 

Si  le  Ma ria£^e  forcé  [166^)  rappelle  l'esthétique 
du  ballet,  la  scène  du  deuxième  acte  entre  Sga- 
narelle  et  un  magicien  souligne  bien  le  souci  des 
auteurs  de  n'employer  la  musique  que  conformé- 
ment à  la  vraisemblance,  et  la  même  attention 
apparaît  dans /rt  Princesse  d'FAicle.  Sous  les  traits 
de  M"''Hilaire,  l'Aurore  vient  réveiller  les  valets 
de  chiens  endormis  qui  chantent  une  alerte  fan- 
fare, poétisée  d'allusions  à  la  rosée  et  aux  rossi- 
o-nols.  La  scène  où  ils  s'efforcent  d'éveiller  un 
solide  dormeur,  Lyciscas,  atteint  au  comique  le 
plus  endiablé.  Le  Sicilien  de  1667  prouve  que  la 
vraisemblance  n'exclut  pas  la  poésie,  car,  avec 
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l'écho  d'ardentes  et  langoureuses  sérénades, 
avec  le  pétillement  narquois  du  très  comique  : 
«  Chiribirida  »,  il  apporte  le  parfum  grisant  d'une 
nuit  galante. 

Ce  sont  donc  là  des  essais  déjà  concluants  et 
que  confirmeront  les  grandes  comédies-ballets 
de  1669  et  des  années  suivantes,  auxquelles 
Baptiste  va  maintenant  se  consacrer.  Poiircean- 
gnac  montre  que  le  Florentin  est  parvenu  à  créer 
un  style  comique  purement  français  qui  met  en 
joie  Molière  :  «  Baptiste  fais-nous  rire  »,  criait-il 
à  son  collaborateur.  A  vrai  dire,  Pourceaiigiiac 
associe  les  deux  comiques,  l'italien  et  le  français. 
Lully  figure  en  Ghiaccherone  dans  le  duo-bouffe 
«  Buon  di,  buon  di  »  et  détaille  l'air  drôlement 
syllabique  :  «  Altro  non  e  la  pazzia  ».  Au  surplus, 
tous  les  vers  italiens  de  la  scène  sont  de  sa  façon. 
Citons  en  particulier,  ceux  du  fameux  «  Piglialo 
su  »,  que  les  apothicaires  chantaient  en  pour- 
suivant Pourceaugnac  toutes  seringues  brandies, 
et  la  haute  bouffonnerie  de  cette  poursuite  s'ac- 
commodait on  ne  peut  mieux  de  l'ineffable  pitrerie 
du  verbe  italien'.  Mais  voici  qu'à  la  scène  trois, 
Lully  inaugure  le  comique  français  :  deux  avo- 

I.  C'est  pcudant  une  des  représoiilatlons  <lc  Pourceaugnac, 
où  il  jouait  lui-iuèmc  le  rôle  de  celui-ci,  que  Lully  sauta  dans 
rorchestre  et  défonça  un  clavecin  à  la  grande  hilarité  du  roi. 
(Cizéron-Rival.  Récréations  littéraires,  1765,  p.  65.)  Une 
nouvelle  publiée  en  1672,  Araspe  et  Simandre,  fait  allusion  à 
la  scène  des  apothicaires  qu'elle  cjualilic  l'oi-l  gauloisement 
de  «  course  de  bagues  ». 
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cats  chantent  ;  l'un  traîne  péniblement  ses 
paroles  sur  une  lourde  mélodie,  pendant  que 
l'autre   bredouille    un   fastidieux    bavardage  : 
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LuUy  s'était  déjà  aventuré  avec  succès  sur  le 
terrain  de  la  pastorale,  en  écrivant  la  Pastorale 
comique  qui,  par  sa  cohésion,  s'affirme  bien 
supérieure  aux  essais  de  Perrin  et  de  Cambert. 
Dans  les  Amants  magnifiques  de  1670,  il  introduit 
(troisième  intermède)  une  exquise  et  [gracieuse 
bergerie  dont  l'intrigue  variée  expose  toute  la 
psychologie  galante   de  l'époque.  Tour  à  tour, 
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Tircis  et  Caliste,  Glimène  et  Philinte  disent 
leur  laiigueup,  leur  dépit  amoureux  ;  il  y  a  une 
touchante  scène  de  sommeil  et  une  scène  de 
satyres  ;  la  pièce  se  termine  par  les  Jeux  PylJiiens 
(acte  cinq),  où  les  nuances  psychologiques  de 
la  pastorale  font  place  au  bouillonnement  pom- 
peux de  la  tragédie  lyrique.  Ici  Baptiste  i'orge 
des  rythmes  impérieux  et  fiers,  brosse  comme 
une  esquisse  des  grands  tableaux  dont  il  ornera 
plus  tard  Thésée.  Déjà,  du  reste,  le  finale  de 
Georges  Daiidiii  offrait  le  même  caractère  de 
masses  et  annonçait  le  final  d'opéra. 

On  a  vu  plus  haut  que  Molière  écrivit  le  Bour- 
geois gentilhomme  pour  placer  la  «  cérémonie 
turque  ^  ».  Dans  tout  le  cours  de  la  pièce,  la  musi- 
que s'ajuste  à  l'action  en  se  conformant  directe- 
ment à  la  règle  de  la  vraisemblance,  c'est-à-dire 
en  apparaissant  partout  oii  elle  est  de  mise  dans 
la  vie  courante.  Ainsi  en  va-t-il  au  premier  acte, 
à  propos  de  la  sérénade,  au  deuxième,  avec  Tair 
du  maître  à  danser  et  au  quatrième,  pendant  le 
diner  que  M.  Jourdain  donne  à  Dorimène.  Mais 
l'inspiration  de  Lully  coule  largement  dans  le 
ballet  dansé  en  l'honneur  de  l'allesse  turque. 
Rien  de  {)lus  réussi  ({ue  l'étonnante  scène  du 
Doniieui-  de  livres  qui  ouvre  le   divertissement. 

1.  Ij.'i  transcription  de  la  ccrôinoni(^  turque  donnée  par 
M.  NN'eckerlin,  dans  son  édition  du  /Juur^euis  gc/ililliunime 
(i8y2),  est  extrêmement  lautaisisle. 
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Harcelé  de  toutes  parts  par  un  essaim  de  fâcheux, 
le  distributeur  de  livrets  ne  sait  plus  où  donner 
de  la  tête.  Le  chœur  crie,  s'agite;  tout  le  monde 
parle  à  la  fois  dans  un  inimaginable  tohu-bohu  : 

K 


Mousieur.  à       moi     de 


^i^  i^  n  i-  M 


^=4 


F=^ 


wt 


-^-^^  j^  ;^  ^ 


=K=^ 


m 


grâce 


loi     Monsieur     un 


Homme  du  bel  air  qui  demande  avec  hauteur 
à  être  distingué,  femme  de  qualité,  effarouchée 
et  dédaigneuse,  Gascon,  Suisse  au  charabia  classi- 
que, vieux  bourgeois  et  vieille  bourgeoise  babil- 
larde,  radotant  tous  deux  à  qui  mieux  mieux  en 
un  menu  et  incessant  bavardage,  interjections, 
cris  qui  se  croiseni,  répliques  ferraiUanles,  tout 
cela  fait  un  tableau  étourdissant  de  vie  et  d'en- 
train. 

Le  Bourgeois  ge/i/iU/Ofiiiiic  fut  la  dernière 
comédie-ballet  qu'écrivit  Lullv. 

Psydic^   [i-  janvier  i6ji;  est  une  comédie  à 


I.    En   i656,  Bouscrado  ;iviiil  dt-jà  (•ciil  un  Ijallol  de  Psyclu'. 
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iua(;hines  dont  raflabulation,  abandonnant  le 
réalisme  de  la  comédie  boui'oeoise,  relève  de  la 
mythologie,  pendant  que  la  musique  s'y  montre 
attentive  à  souligner  les  lignes  de  force,  les 
aspects  caractéristi({ues  du  sujet.  La  fameuse 
Plainte  italienne  du  premier  acte,  et  Tair  de  la 
femme  aftligée  sont  pathétiques  à  souhait.  Au 
troisième  acte,  la  présence  de  la  musique  s'ex- 
plique par  le  divertissement  que  l'Amour  donne 
à  Psyché  et  dans  lequel  Zéphyr  chante  la  fraîche 
chanson  :  «  Aimable  jeunesse  ».  Et,  de  la  sorte, 
le  principe  de  la  vraisemblance  s'applique,  par 
une  transposition  idéale,  aux  sujets  merveilleux. 
Le  finale  de  Psyché  atteint  à  une  puissance 
que  Lully  ne  dépassera  pas  dans  les  conclusions 
les  plus  tumultueuses  de  ses  opéras.  Accom- 
pagné des  Muses  et  de  trois  cents  divinités, 
Apollon  vient  assister  aux  noces  de  l'Amour  et 
de  Psyché,  puis  Mars  paraît,  conduisant  des 
guerriers  dont  la  troupe  défile  dans  une  atmos- 
phère militaire,  emplie  du  bourdonnement  des 
tambours,  de  l'éclat  aigu  des  trompettes.  Peu  à 
peu,  la  musique  se  masse,  s'organise  en  vastes 
et  profonds  ensembles,  et  éclate,  majestueuse. 
Ajoutez  du  récitatif  et  vous  aurez  un  opéra.  C'est, 
du  reste,  ce  que  lit  Lully,  lorsqu'il  transforma 

Molii'iH-  (leinauda  laide  de  Piei-re  Corneille  qui  collabora 
avec;  lui  pendant  ijninze  jours  el  aui|iiid  ou  doit  la  cliai-nianle 
dt'claratiou  do  Fsvclié. 
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Psyché  en  tragédie  lyrique,  car  il  ne  changea 
pas  une  note  aux  intermèdes. 

Par  son  intensité,  par  son  caractère  massif  et 
martial,  la  musique  de  Psi/che\  comme  celle  de 
Georges  Dandin^  semblait  prédisposée  à  des 
exécutions  de  plein  air.  Et  c'est  ce  qui  lui  ad- 
vint le  i8  mai  ifiji,  à  l'occasion  de  l'inauguration 
des  (brtiQcations  de  Dunkerque.  Psyché  fut 
jouée  devant  le  roi,  au  camp,  avec  la  participa- 
tion de  sept  cents  tambours,  des  fifres,  hautbois  et 
trompettes  des  régiments  employés  aux  travaux 
et  de  quatre-vingt  pièces  d'artillerie  qui  tirèrent 
une  salve  au  moment  de  l'intervention  de  Mars  '. 

En  même  temps  que  la  comédie-ballet  servait 
à  Lully  de  laboratoire  pour  travailler  à  l'opéra, 
son  style  se  transformait.  Alors  que  dans  les 
premiers  ballets,  le  musicien  reste  généralement 
fidèle  à  la  rhétorique  polyphonique,  vers  1669, 
il  incline  vers  un  style  harmonique,  écrit  verti- 
calement ses  ensembles  et  obtient  ainsi  de 
puissants  effets  de  sonorité.  A  vrai  dire,  la 
Raillerie  de  1609,  contenait  déjà  des  chœurs 
massifs,  et  ceux  de  Vimpalience  (1661)  «  Se  non 
canto  »,  «  Al  corpo  di  Bacco  »,  appartiennent  au 
style  harmonique.  Les  Muses  et  Flore  midtiplient 
ce  type  choral  auquel  se  rattachent  les  ensembles 
syllabiques  de  Ponrceaiignac  et  les  chœurs 
du  Bourgeois  gentilhomme. 

I.  Gazette  du  -^4  mai  167  i.  JN°  65,  pp.  533  et  suiv. 
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La  musique  religieuse  n'occupe  dans  Fœuvre 
de  Lully  qu'une  place  secondaire,  fort  honorable 
cependant,  si  on  considère  le  travail  intensif 
que  nécessitaient  ses  ballets  et  opéras. 

Lully,  pourtant,  avait  commencé  de  bonne 
heure  à  s'adonner  à  la  musique  religieuse, 
puisque,  dès  le  mois  d'août  1660,  il  faisait  en- 
tendre à  la  Merci  un  motet  «  admirablement  har- 
monique )j  et  que  l'on  apprécia  beaucoup.  Il 
voulait  peut-être  faire  étalage  de  la  science 
qu'il  avait  ac(|uise  en  travaillant  auprès  des  orga- 
nistes les  plus  réputés  de  la  capitale. 

De  ses  compositions  religieuses,  six  grands 
motets  à  deux  chœurs  et  symphonie  furent  gravés 
et  insérés  dans  le  recueil  de  1684;  cinq  autres 
grands  motets  demeurèrent  manuscrits.  Bros- 
sard,  dans  son  Catalogue^  cite,  en  outre,  dix 
petits  motets  à  trois  voix,  écrits  pour  solistes  et 
basse  continue. 

Tl  y  avait  en  France  de  nombreux  exemples 
de  motels  à  grand  chœur  ;  mais  ces  motets 
n'étaient  point  composés  dans  l'esprit  de  ceux 
({n'écrivaient  les  contrapontistes  du  xvi"  siè- 
cle, en  utilisant  deux  groupes  de  voix  sur  un  pied 
d'égalité  absolue.  Le  motet-français  du  xvu"  siècle 
emploie   bien    deux   ensembles    de     cinq    voix 
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chacun,  seulement,  à  ces  ensembles  échoient  des 
rôles  fort  différents;  le  premier,  ou  «  petit  chœur» 
ne  comprend  que  des  solistes  ;  le  second,  ou 
«  grand  chœur  »,  se  compose  de  tout  le  reste  des 
chanteurs  ;  le  «  petit  chœur  »,  Tessentiel  au  dire 
de  Brossard,  rassemble  deux  dessus,  un  alto, 
un  ténor  et  une  basse;  il  y  a  donc  prédomi- 
nance de  voix  aiguës,  d'où  une  sonorité  brillante, 
en  dehors,  convenant  parfaitement  aux  passages 
en  solo  que  ce  chœur  exécute  fréquemment. 
L'écriture  en  est  individualiste,  très  libre.  Tout  au 
contraire,  le  grand  chœur  n'intervient  que  dans 
les  «  tutti  ».  C'est  un  l'ipieiio  massif,  d'écriture 
compacte,  dans  lequel  prédominent  les  basses. 

On  se  trouvait  là  en  présence  d'une  tradition 
ancienne,  car  elle  remonte  probablement  aux 
pièces  à  deux  chœurs  que  Nicolas  Formé  écri- 
vait aux  environs  de  1610  et  cjui  bénéficièrent 
d'une  vogue  considérable.  Formé  opposait  les 
contrepoints  massifs  du  grand  chœur  au  style 
fleuri  et  mélodique  du  petit  chœur.  Au  dire  de 
Gobert,les  compositions  d'église  en  i646revètent 
le  même  aspect  \  et  trois  motets  à  grand  chœur 
de  Jean  Veillot,  antérieurs  à  i663,  obéissent  aune 
esthétique  identique. 

Lully    suivit   purement  et  simplement  la  tra- 

I.  Gobert  écrivait  à  C.  Huyghens  en  octobre  1646  :  «  Le 
grand  chœur,  qui  est  à  cinq,  est  toujours  rempli  de  quantité 
de  voix  ;  aux  petits  chœurs,  les  voix  y  sont  seules  de  chaque 
partie  ..  » 


I 


L'ŒUVRE  125 

ditiori  cl  (construisit  ses  motets  sur  le  patron 
classique.  Mais  il  ne  se  conformait  pas  seu- 
lement à  des  précédents  Trançais,  car  la  musique 
de  son  pays  d'origine  lui  fournissait  d'imposants 
et  précieux  modèles.  On  peut  vraisembablement 
admettre  qu'il  eut  connaissance,  à  Paris,  d'œuvres 
de  Giacomo  Carissimi,  car  la  bibliothèque  natio- 
nale possède  une  (copie  du  Bullazdr  (\\\  maître 
romain,  copie  insérée  dans  un  recueil  de  motets 
français  antérieurs  h  i65o'.  En  outre,  un  certain 
nombre  d'ouvrages  de  Carissimi  alimentaient  le 
répertoire  de  la  (diapelle  royale.  LuUy  n'échappa 
pasà  cetteinduence,  etlatransformation  qu'onob- 
servedans  l'écriture  de  ses  ensembles  vocaux,  tant 
profanes  que  sacrés,  fut  probablement  précisée 
par  la  lecture  qu'il  fit  des  chœurs  carissimiens. 

Ces  chœurs,  en  effet,  construits  au  moyen  de 
simples  accords  et  de  formules  de  cadence, 
sonnent  plein  et  fort,  avec  une  majesté  un  peu 
froide  qui,  conformément  aux  tendances  de 
l'époque,  sacrifie  la  ferveur  religieuse  à  l'efFet 
décoratif.  Style  harmonique  et  style  d'air,  senti- 
ment décoratif  et  dramatique,  tout  cela  passe  dans 
les  motets  de  LuUy,  qui  correspondent  aux  désirs 
d'un  souverain  aimant  les  vastes  déploiements  de 
sonorité,  en  lesquels  il  voyait  des  symboles 
musicaux  de  son  règne  et  de  sa  politique.  Le 
recueil  de  1684  rassemble  des  motets  de  Du  Mont, 

I.   Motets  de  divers  auteurs,  a*'  vol.,  p.  aaS.  Vn,',  1171. 
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de  Robert  et  de  Lullj,  et  fut  gravé  par  «  exprès 
commandement  du  roi  »,  afin  de  constituer  le 
répertoire  de  la  chapelle  de  Versailles. 

En  adjoignant  aux  voix  un  nombreux  or- 
chestre, Lully  ne  suivait  qu'un  usage  antérieur. 
Sans  remonter  jusqu'aux  constatations  que  l'an- 
glais Evelyn  insère  dans  son  D'uiry,  et  qui  nous 
montrent  les  vingt-quatre  violons  jouant  aux 
Cordeliers  à  la  fin  de  l'année  i65o,  nous  voyons, 
en  1662,  Pepys  et  Evelyn  signaler  la  présence 
de  l'orchestre  symphonique  à  l'église,  et  même 
critiquer  l'introduction  dans  le  saint  lieu  d'une 
«  musifjue  légère,  extravagante  '  ».  De  môme 
encore,  au  cours  de  son  voyage  en  France, 
Sébastien  Locatelli  remarque  de  nombreux  ins- 
trumentistes à  la  messe  du  roi  à  Saint  Germain 
en  1664'.  Enfin,  les  motets  de  Veillot,  avec  leur 
symphonie  de  violons,  constituent  sinon  un  pré- 
cédent direct,  du  moins  une  indication  fort  claire, 
et  il  semble  bien  que  Lully  ne  puisse  se  préva- 
loir, comme  on  l'a  dit%  de  Tintroduction  de 
l'orchestre  à  l'église  *. 

I.  Communication  de  M.  Romain  Rolland, 
a.   Yoyage  de  France  de  Sébastien  Locatelli,  piètre  bolo- 
nais, publié  par  Adolphe  Vautier,  p.  126. 

3.  Entre  autres  Tilon  du  Tillet. 

4.  Les  contemporains  de  Lully,  cependant,  partageaient 
cette  opinion.  Remarquant  que  les  menuets  étaient  «  devenus 
à  la  mode  »  à  l'église,  le  Mercure  de  1673  ajoutait  :  «  Pour- 
quoi n'y  seraient-ils  pas.  puisque  le  fameux  M.  de  Lulli  s'est 
bien  servi  de  violons  dans  un  Miserere  ?  »  {Mercure,  1673.  III. 
pp.  820,  321).  Voir  M.  Brenet.  Rieniann  Festschrift,  p.  283. 
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La  première  œuvre  de  Liilly,  du  recueil  de  1684, 
est  le  Miserere  dont  la  date  parait  pouvoir  être 
fixée  en  1664.  Composé  sur  le  texte  même  du 
psaume,  il  débute  par  une  ritournelle  sympho- 
nique  dont  le  thème  sera  traité  ensuite  par  le 
petit  chœur;  là,  les  voix,  qu'elles  chantent  seules 
ou  par  groupes,  ne  sont  généralement  soutenues 
que  par  la  basse  continue  ;  au  contraire,  lorsque 
le  o'i'and  chœur  enlre  en  action,  il  entraine  ave(; 
lui  l'ensemble  symphonique  dont  les  parties 
instrumentales,  représentées  par  des  violons, 
doublent  les  parties  vocales,  en  conformité  avec 
les  habitudes  déjà  acquises'. 

Disons,  à  ce  propos,  que  les  dessus  de  violon, 
dans  la  musique  religieuse  de  Lully,  nejouissent 
pas  de  la  même  liberté  que  ceux  de  Du  Mont  ou 
de  Lalandequi,  souvent,  tracent  des  contrepoints - 
indépendants  de  la  partie  vocale  ;  ils  n'obéissent 
pas  davantage  au  principe  pratiqué  en  Italie, 
par  Landi,  par  exemple,  dans  son  S.  Alessio^  et 
en  vertu  duquel  les  violons,  considérés  comme 
des  voix  accessoires,  planent  au-dessus  du 
chœur  et  prolongent  les  accords  vers  l'aigu".  Us 


1.  Les  deux  premiers  violons  (loublcnt  les  dessus,  lallo 
accompagnant  les  tailles  et  la  basse  taille  étant  doublée  à 
l'octave  supérieure  par  la  quinte  de  violon,  tandis  que  la 
basse  se  double  naturellement  de  la  basse  de  violon. 

2.  Dans  son  Dialogiis  de  Anima  (Chœur  iinal).  Du  Mont, 
conformément  à  lusage  ilaiicu.  porte  lui  aussi  les  violons  au- 
dessus  des  voix. 
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se  contentent,  de  temps  en  temps,  d'envelopper 
le  chant  de  quelques  broderies,  comme  dans 
r  ((  Asperges  me  hyssopo  »  du  Misere/'e,  mais 
leur  rôle  prend  une  importance  spéciale  lors- 
qu'ils accompagnent  un  air  de  basse;  ils  entou- 
rent alors  la  partie  vo("ale  d'un  tissu  plus  serré,  et 
rétablissent  l'équilibre  des  registres  en  situant 
leur  chant  dans  le  haut  de  l'échelle. 

Dans  son  ensemble,  le  style  du  Miserere  est 
franchement contrapontique,  etrenchevêtrement 
des  voix  du  finale  ])roduit  une  impression  vrai- 
ment grandiose.  Lully  a  su  tirer  du  texte  toute 
l'émotion  religieuse,  toute  l'anxiété  et  tout  l'es- 
poir qui  y  sont  contenus.  Douloureusement,  la 
voix  de  l'alto  chante  :  «  Amplius  lava  me  »,  et  c'est 
une  imploration  fervente,  où  se  sent  l'accablement 
du  pécheur.  Sous  ces  mots  :  «  Et  in  peccatis 
concepit  me»,  une  série  de  septièmes  jalonne  îes 
degrés  d'une  basse  qui  sefface  comme  honteuse 
d'elle-même  : 


1 


et     in      pecra 
7.H 


fis   con.ce.pit  nu 

T  -^  7.H 
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De  plus,  les  modulations  sont  fréquentes  et 
hardies.  Quoique  procédant  par  touches  robustes, 
le  grand  chœur  est  traité,  lui  aussi,  avec  une  sou- 
plesse toute  polyphonique;  on  s'en  aperçoit  au 
mouvement  tourmenté  des  dix  parties  du  «  Do- 
cebo  iniquos  »,  où,  de  toutes  parts,  croulent  de 
lourdes  vocalises  qui  écrasent  de  leur  poids  le 
mot  «  impii  ». 

Nous  avons  remarqué  précédemment  qu'aux 
environs  de  1669,  LiiUy,  dans  ses  ballets,  tend  à 
abandonner  l'écriture  intriguée  pour  resserrer 
les  voix  sur  un  même  rythme  dominateur.  Une 
tendance  analogue  s'observe  dans  les  motets, 
et  notamment  dans  le  Plaiide  lœiare  de  1668. 
C'est  une  composition  de  circonstance  où  il  y 
a  plus  de  grandiloquence  et  d'allégresse  proto- 
colaire que  de  véritable  sentiment  religieux, 
et*dans  laquelle  le  rôle  des  solistes  se  res- 
treint à  réciter  entre  des  interventions  chora- 
les conduites  un  peu  mécaniquement.  De  là,  un 
ensemble  assez  pauvre,  peu  modulant,  de  médio- 
cre invention.  LuUy  reproduit  simplement  le 
modèle  alors  en  vogue,  le  dispositif  du  Sacris 
Solemiiiis  de  Veillot'  . 

Avec  le  Te  Deiim  de  1677,  le  style,  exception 
faite   de   celui    du  petit  chœur,   devient  encore 

1.  Des  trois  motets  à  deux  chœurs  de  Jean  Vcillot  qui  nous 
ont  été  conservés,  deux  :  «  O  lililet  filite  »  et:  «  Sacris  soleuaniis» 
sont  au  Conservatoire  :  le  troisième  :  «  Angeli,  Archangeli  » 
se  trouve  au  musée  de  la  Bibliothèque  nalionale. 
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plus  généralement  harmonique,  pendant  que 
l'adjonction  des  trompettes  rehausse  la  couleur 
du  motet,  car,  lorsqu'elles  sonnent  avec  toute  la 
masse  instrumentale,  elles  figurent  au-dessus  de 
l'édifice  musical  une  sorte  défrise  décorative  et 
cuivrée  de  l'effet  le  plus  majestueux. 

De  même,  le  Dies  irœ  présente  des  effets  de 
masses  tombant  à  pic,  blocs  verticaux  que  LuUy 
utilise  d'ailleurs  d'une  façon  expressive  ;  Feffroi, 
l'angoisse  profonde  qui  s'exhalent  du  «  Ouantus 
tremor  »  chanté  sur  une  mélodie  plate,  fatidique, 
envahissent  toutes  les  voix  assujetties  à  un  style 
strictement  harmonique.  Et,  lors(jue  les  deux 
chœurs  réunis  poussent  ensemble  le  terriljle 
cri  de  malédiction  :  «  Confutatis  maledictis  », 
les  croches  répétées  prennent  un  air  de  bruta- 
lité vengeresse.  On  retrouve  cette  impression  gla- 
ciale et  énergique  dans  le  style  martelé  du  Qufire 
fremueruiit.  Remarquons,  cependant,  que  Lully 
n'abandonne  pas  complètement  la  rhétorique 
polyphonique;  môme  dans  les  grands  ensembles, 
il  roule  des  vocalises  qui  déferlent  en  lames  pres- 
sées à  tous  les  niveaux  de  l'échelle  sonore,  à 
l'occasion  du  Tuba  miriini. 

Le  De  Profandis  de  i683  n'offre  que  de  rares 
exemples  de  technique  contrapontique.  Souvent,     fl 
après  qu'une  voix  du  petit  chœur  a  récité,  les    ,| 
deux  chœurs  reprennent  ensemble  la  mélodie  du 
soliste,  et  viennent  de  leur  masse  imposante  déçu- 
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plei"  l'effet  produit.  Liilly  affectionne  ce  procédé 
violemment  dramatique.  Ainsi,  le  beau  mouve- 
ment ascendant  du  soprano  sur  «  Fiant  aures 
tua?  »  provoque  dans  les  deux  chœurs  une  sorte 
d'écho  formidable  ;  dialogues  et  interjections  don- 
nent au  motet  une  allure  de  drame,  et,  au  reste, 
nombre  de  pages  émouvantes,  d'une  émotion 
peut-être  un  peu  théâtrale,  font  du  De  Pro- 
fundis  une  des  meilleures  pièces  du  recueil. 
C'est  la  question  anxieuse  :  «  Quis  sustinebit 
Domine  ?  »,  c'est  l'imploration  ardente  du  «  Quia 
apud  te  propitiatio  est  »,  c'est  le  tranquille  envol 
de  l'âme  chrétienne  vers  l'espérance  et  la  certi- 
tude :  «  Anima  mea  in  Domino  speravit  ».  Ajou- 
tons que  des  ritournelles  d'orchestre  à  cinq 
parties  fort  habilement  présentées  apportent  à 
cet  ouvrage   un   élément  important  de  variété. 

Lully  modifie  quelque  peu  son  dispositif  vocal 
dans  le  Benedictus,  puisque  le  grand  chœur  y 
fait  défaut. 

Descinqgrands  motets restésmanuscrits,  seuls 
VO  lachrymsR  et  le  Qiiare  fremtievunt  peuvent 
être  datés.  VO  lacrymse^  composé  sur  des 
paroles  de  Perrin  et  exécuté  à  Versailles,  se 
trouve  daté  approximativement  par  le  parolier  ;  il 
paraît  antérieur  à  i665.  C'est  une  composition  très 
touchante  qui,  en  certains  passages,  rappelle 
l'émotion  du  Miserere.  Quant  au  Quare  freniuc-^ 
/•uni,     exécuté     à     Ténèbres,    le    Jeudi  Saint, 
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i()  avril  i685,  on  peut  le  considérer  comme  la 
dernière  grande  œuvre  de  Lully^  h'Exaadiat 
qui  comporte  des  trompettes  et  le  solennel 
Noliis  in  Judœa  sont  projjablement  postérieurs 
à  1669;  ils  appartiennent  au  type  liarmonique 
comme  le  Qiiaie  fremucrunl ,  et  se  signalent  par 
une  intéressante  particularité  que  Ton  constate 
aussi  dans  les  opéras  de  LuU}'  à  partir  de  16^0, 
celle  du  récit  à  voix  seule,  accompagné  par 
toute  la  symphonie. 

Destinés  aux  offices  solennels,  les  grands 
motets  comprenaient  le  texte  entier  d'un  psaume. 
Mais,  à  la  messe  ordinaire  du  roi,  on  exécutait 
des  motets  de  moindre  importance  ;  Lully  a  écrit 
de  ces  petits  motets;  tous  comportent  trois  voix 
avec  la  basse,  tantôt  trois  soprani,  tantôt  deux 
soprani  et  une  basse  ;  deux  d'entre  eux  [Omiies 
génies  et  0  sapientia)  admettent  en  outre  un 
violon  d'accompagnement. 

Au  reste,  selon  Brossard,  leur  attribu  tion  h  Lully 
n'est  pas  certaine.  On  les  disait  de  Lalouette 
qui  les  aurait  composés  pour  les  religieuses  de 
Montmartre.  Quoi  qu'il  en  soit,  ces  compositions 
ne  présentent  qu'un  médiocre  intérêt,  à  l'excep- 
tion de  VAve  cœli  niiiniis,  dont  l'harmonie  très 
pleine  est  d'un  caractère  doux  et  confiant. 

Lully,  en  dépit  du  caractère  mondain  de  ses 
œuvres  religieuses,    n'aimait   pas    qu'on    intro- 

1.  Dangoau.  Journal.  I,  p.  iS;. 
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duisît  de  la  musique  profane  à  l'église.  Enten- 
dant un  jour  chanter  à  la  messe  un  cantique 
établi  sur  un  air  d'opéra,  il  s'écria  :  «  Seigneur, 
je  vous  demande  pardon,  je  ne  l'avais  pas  fait 
pour  vous  ».  Enfin,  on  lui  a  attribué  inexacte- 
ment une  messe  en  plain-chant  connue  sous  les 
dénominations  de  Messe  royale  de  Liilly,  Messe 
impériale  ou  Baptiste,  et  qui  est  de  la  compo- 
sition de  son  fils,  l'abbé  Lully  \ 

Bien  que  le  Miserere,  le  De  Prof  un  dis  et  TO 
lachi'ymœ  témoignent  de  réelles  qualités  d'émo- 
tion, le  Lully  des  motets  paraît  trop  un  musicien 
officiel,  travaillant  sur  commande,  et  reste  au 
second  plan,  derrière  Du  Mont  qui  l'emporte 
de  beaucoup  sur  lui  par  lonction,  le  sens  dra- 
matique et  la  richesse  d'invention  ".  Au  demeu- 
rant, il  ne  convient  pas  de  trop  reprocher  à  sa 
musique  son  absence  de  caractère  religieux,  car 
c'est  là  une  marque  commune  à  tout  l'art  du  temps, 
avec  ses  tableaux  de  piété  dévotieux  ou  froidement 
indifférents,  avec  les  Madeleines  païennes  de 
Mignard  et  de  Le  Brun,  avec  les  toiles  correctes 
et  sans  conviction  de  Largillière  et  de  Rigaud. 


I.  Labbé  Lully  se  fit  conuaitrc  par  des  plaius-chants 
musicaux.  La  plus  ancienne  édition  de  cette  messe  se  trouve 
dans  un  graduel  imprimé  à  Lyon  en  1710,  sous  le  titre  :  Missa 
imperialis  de  M.  J.-B.  de  Lully. 

1.  Lully  appréciait  fort  les  conipositious  tle  Du  Monl  :  il 
disait  :  «  Je  l'aime  ce  bon  homme,  M.  Du  Mont  :  il  est  natu- 
rel. »  (Lecerf,  Loc.  cil.,  IV,  p.  128). 
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Lorsqa'eii  1669,  Perrin  et  Gambert  obtinrent 
le  privilège  de  fonder  en  France  une  Académie 
de  musique  sur  le  modèle  des  institutions  simi- 
laires qui  existaient  déjà  en  Italie,  nous  nous 
trouvions  bien  en  retard  sur  nos  voisins.  L'Italie, 
en  effet,  d'où  l'opéra  allait  essaimer  par  toute 
TEurope,  était  déjà  couverte  de  théâtres  destinés 
à  ce  genre  de  spectacle.  Dès  les  premières 
années  du  siècle,  la  réforme  florentine  péné- 
trait à  Bologne  et  en  i63j,  Venise  fondait  le 
premier  théâtre  public  d'opéra.  Puis,  Xaples, 
Rome  et  Florence  suivaient  l'exemple;  toutes 
ces  villes  représentaient  des  opéras  avant  1660.  ■' 
En  France,  l'intellectualisme  du  xvii^  siècle  ne  ij 
favorisait  guère  l'association  de  la  musique  à 
une  action  suivie,  car  la  plupart  de  nos  auteurs 
s'accordaient  à  proclamer  que  la  musique  ne 
pouvait  narrer.  Or,  notre  tragédie  classique  est 
d'un  art  tout  intellectuel,  tout  oratoire,  qui  se 
prête  mal  à  une  traduction  musicale.  Gomment 
concevoir  qu'on  puisse  expliquer,  raisonner, 
dénouer  les  fils  d'une  intrigue  en  musique? 

Aussi,  les  Français  ne  cherchent-ils  pas  une 
musique  propre  à  traduire  les  discours  ;  ils 
renversent  le  problème,  et  s'efforcent  plutôt 
d'adapter  une  action  scénique  à  la  musique  qu'ils 
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possèdent  déjà.  De  là,  ces  Comédies  de  chansons 
qu'on  voit  éclore  à  partir  de  i64o,  de  là,  ces 
pastorales,  comme  le  Triomphe  de  C Amour,  qui 
ne  consistent  qu'en  une  suite  de  chansons  mises 
bout  à  bout.  Les  Italiens,  au  contraire,  se  sont 
occupés  de  créer  une  musique  capable  d'épouser 
les  formes  du  langage;  ils  ont  inventé  un  ins- 
trument de  narration,  d'explication  musicale, 
le  récitatif,  (jui  se  borne  à  amplifier  les  inflexions 
de  la  voix  parlée.  En  groupant  des  chansons 
formant  un  cycle,  on  esquivait  la  question  du 
récitatif,  (question  essentielle,  vitale  pour  la  cons- 
titution de  l'opéra. 

D'autres  raisons  d'ordre  esthétique  venaient 
ralentir  l'essor  de  la  tragédie  musicale.  La 
musique  demeurait  confinée  chez  nous  dans  un 
ordre  particulier  d'expression,  et  ne  traduisait 
guère  qu'une  moyenne  sentimentale.  Rarement, 
elle  s'élevait  au  tragique,  le  goût  français  se 
montrant  nettement  hostile  à  l'expression  musi- 
cale des  violents  mouvements  de  l'âme,  et,  par 
suite,  répugnant  aux  cris,  aux  sanglots  des  Ita- 
liens'. Le  Gallois  mettait  assez  justement  cette 
retenue  de  la  musique  française  sur  le  compte  de 
notre  situation  géographique". 

I.  Le  P.  Merseune.  Ilannuiiie  i/iihersetle,  VI,  pp.  356  et 
siiiv. 

■1 .  a  Parce  que,  écrit-il,  les  Kranoals  sont  quasi  placés  au 
milieu  de  la  zone  tempérée.  »  Le  Gallois,  Lettre  à  M''''  de 
Solier  touchant  la  musique,  p.  89. 
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Du  reste,  les  mêmes  tendances  s'observaient 
dans  la  littérature.  Jusqu'aux  environs  de  i63o,  ] 
malgré  les  efforts  de  Hardy,  le  théâtre  s'endort 
dans  la  langueur  galante  des  bergeries,  tout 
comme  la  musique  se  cantonne  au  sein  de  l'air 
de  cour.  Vers  i63o,  une  certaine  activité  se  mani- 
feste et  le  théâtre  élégiaque  et  amoureux  penche 
vers  la  tragédie,  avec  Scudéry  et  La  Calpre- 
nède.  La  Marianne  de  Tristan  l'Hermite  est  déjà 
une  très  bonne  tragédie  et  Rotrou  nous  rap- 
proche de  Corneille,  mais  la  préciosité  persiste 
avec  la  fadeur  et  la  pédanterie  des  allégories. 

De  Beys  et  La  Guerre  avaient  éludé  la  ques- 
tion du  récitatif,  Perrin  et  Gambert  n'en  ont  cure 
dans  la  Pastorale  cCIssy  ;  Pomone  n'est  qu'une 
simple  pastorale,  mais  Perrin  et  (Lambert  y 
rompent  avec  le  style  de  chanson,  en  se  servant 
de  ces  récits  explicatifs  dont  le  ballet  de  cour 
offrait  déjà  tant  d'exemples  et  qui  contenaient 
en  germe  le  récitatif  d'opéra. 

Tous  ces  précédents  inspirent  manifestement 
Lully,  d'autant  plus  que  sa  propre  évolution  l'ame- 
nait insensiblement  à  la  tragédie  en  musique. 
Successivement,  parles  ballets  auxquels  il  incor- 
porait dialogues  et  récits  constitués  en  scènes, 
par  les  comédies-ballets,  par  les  pastorales,  il 
était  parvenu  jusque  sur  les  confins  de  l'opéra, 
réalisant  le  paradoxe  d'un  bouffon  transformé 
en    auteur    tragique.    G'est    qu'il    sentait    tout 
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ravenir  réservé  à  la  tragédie  lyrique  dontritalie 
montrait  déjà  de  remarquables  échantillons, 
car  l'école  romaine  lui  suggérait  l'ordonnance 
et  la  progression  des  moyens  musicaux  de 
l'opéra;  de  sorte,  qu'à  l'exemple  de  l'architec- 
ture française  du  xvii"  siècle  qui  s'inspire  de 
modèles  italiens,  l'opéra  LuUyste  découla,  en 
ce  qui  concerne  sa  structure  et  son  plan,  des 
ouvrages  de  D.  Mazocchi,  Landi  et  Vittori,  alors 
que  ceux  des  Vénitiens  ne  l'influencent  guère, 
quoique  Cavalli  lui  apporte  un  saisissant 
modèle  de  récitatif.  Considérez  en  outre  que  la 
tragédie  classique  elle-même,  ainsi  que  l'a  remar- 
qué M.  R.  Rolland,  de  par  ses  périodes  cadencées 
et  ses  dialogues  balancés,  marchait  tout  naturel- 
lement vers  l'opéra,  et  vous  comprendrez  que 
le  déterminisme  historique  rendait  fatal  l'avène- 
ment de  la  tragédie  en  musique  ^ 

Lully  trouva  en  Philippe  Quinault  l'auxiliaire 
rêvé  pour  mener  son  œuvre  à  bien.  Souple,  d'une 
docilité  à  toute  épreuve,  Quinault,  selon  l'expres- 
sion de  Voltaire,  «  possédait  l'art  de  plaire  »  ;  il 
représentait  avec  Racine  la  tragédie  amoureuse, 
et  son  verbe  moelleux,  arrondi  —  on  disait  qu'il 
avait  désossé  la  langue,  —  se  prêtait  à  merveille 
à  dessiner  la  «  comédie  du  sentiment  »,  à  peindre 
les  manèges  et  les  combats  de  l'amour.  Précur- 

I.  R.  R.olland.  Histoire  de  l  Opéra  en  Europe  avant  Latly 
et  Scarlatti,  p.  261. 
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seur  de  Marivaux,  Qiiinault  apparaît  comme  le 
casLiiste,  comme  le  psychologue  de  l'amour,  à 
une  époque  où  la  littérature  scrutait  minutieuse- 
ment les  diverses  façons  d'aimer,  les  raisons 
qu'on  peut  avoir  d'aimer  ou  de  n'aimer  pas. 

Il  facilite  la  tâche  du  musicien  en  ne  traitant 
que  des  sujets  dont  connaît  l'esthétique  courante 
et,  pour  ainsi  dire,  déjà  imbibés  de  musique,  car 
dialooues  et  airs  de  cour  redisent  inlassable- 
ment  la  joie  et  le  tourment  d'aimer. 

De  plus,  Quinault  regarde  l'opéra  comme  le 
domaine  du  merveilleux,  de  la  féerie,  et  ajoute 
à  la  poésie  Tattrait  des  machines  et  du  spectacle'. 

Renonçant  à  cette  variété  presque  inépuisable 
qui  caractérisait  les  sujets  du  ballet,  et  qui  allait 
de  la  mythologie  la  plus  compassée  à  la  bouffon- 
nerie la  plus  réaliste,  en  passant  par  la  satire  et 
l'actualité,  l'opéra  emprunte  ses  canevas  à  la 
fable,  au  roman,  mais  se  restreint  à  la  peinture 
de  l'héroïsme  amoureux  et  n'admet  aucun  conflit 
intérieur;  on  y  cède  au  sentiment  exclusif  de 
l'amour  et  le  fond  du  drame  reste  gracieux;  s'il 
est  des  instants  terribles,  ils  n'ont  d'autre  but 
que  de  provoquer  des  contrastes  et  d'assurer  la 
variété  du  spectacle. 


I.  Perrault  dit  :  «  La  tragédie  tient  le  milieu  entre  lai 
comédie  qui  n'admet  que  le  vraisemblable  et  l'opéra  qui  n'ad- 
met que  le  merveilleux.  »  [Critique  d' Alceste.)  Le  Dictionnaire\ 
deFuretière  signale  la  part  importante  qu'occupent  dans  1  opéra 
les  décorations  et  les  machines. 
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Le  mécanisme  dramatique  ne  varie  guère,  et 
consiste  à  opposer  à  un  couple  amoureux  un 
couple  de  rivaux,  comprenant  généralement  un 
dieu  ou  une  déesse,  et  qui,  par  ses  maléfices, 
s'acharne  contre  le  couple  des  simples  mortels. 
Mais  un  tranquille  optimisme  enveloppe  d'ordi- 
naire les  poèmes  ;  c'est  Thésée,  amant  d'Eglé, 
qui  triomphe  des  traverses  suscitées  par  l'amour 
d'Egée  et  la  jalousie  de  la  magicienne  Médée; 
Atys  aime  Sangaride,  mais  il  a  un  rival  en 
Cœlenus,  et  d'autre  part,  il  est  aimé  de  Cybèle 
qui  le  persécute.  Isis  met  en  scène  l'inutile 
amour  d'IIierax  pour  la  nymphe  lo  que  Jupiter 
poursuit,  lui-même,  de  sa  passion;  d'où  jalousie 
de  la  farouche  Junon.  Dans  Bellérophon,  Sté- 
nobée  vient  troubler  les  amours  de  Bellérophon 
et  de  Philonoé,  jusqu'à  ce  qu'un  oracle,  d'abord 
équivoque,  puis  éclairci,  permette  à  Bellérophon 
de  couronner  sa  flamme.  Proserpine  expose 
l'amour  de  Pluton  pour  la  fille  de  Gérés,  amour 
qui  doit  triompher  des  colères  de  la  déesse. 

Il  y  a  donc,  on  le  voit,  une  sorte  de  gabarit 
constant  qui  règle  les  affabulations  de  Quinault. 
Parfois,  d'autres  sentiments  s'adjoignent  à  l'a- 
mour, entrent  en  lutte  avec  lui,  et  rapprochent 
alors  l'opéra  de  la  tragédie  classique.  C'est  ainsi 
que  dans  Roland,  la  gloire  et  le  sentiment  du 
devoir,  noblement,  finissent  par  l'emporter  sur 
la  passion  du  héros  pour  Angélique.  De  même, 
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Phaéton    est  dominé,  d'un    bout  à    l'autre,    pari 
Fambition.    Phaéton,  jeune  intrigant,  préfère  à| 
la  douce  Théone  la  fille  du  roi  Mérops,  demand( 
orgueilleusement  à  conduire  le  char  de  son  père  J 
et  finit  par  tomber  foudroyé  par  Ju[nler. 

On  a  reproché  à  Quinault  sa  mollesse  un  peu] 
uniforme,  sa  fadeur  perpétuelle.  Dans  le  Rcpcu 
ridicule^  Boileau  s'en  indignait  : 

Les  héros  de  Quinault  parlent  bien  autrement, 
Et,  jusqu'à  je  vous  hais,  tout  s'y  dit  tendrement. 

Or,  indépendamment  d'une  prédisposition 
naturelle,  Quinault  se  trouvait  amené  à  situer 
toute  sa  psychologie  dans  la  demi-teinte,  et  cela, 
parce  que  la  musique  devenait  la  substance 
même  des  pièces  ^  Quand  les  sentiments  se 
prêtent  mal  à  une  adaptation  musicale,  on  les 
atténue  jusqu'à  ce  qu'ils  atteignent  à  ce  vague, 
à  cette  imprécision  auxquels  se  complaît  la  mu- 
sique. De  là,  une  certaine  pauvreté  dans  le  tra- 
gique, une  anémie  du  pathétique  qui  font  dire  à 
La  Bruyère  que  l'opéra  réussit  à  l'ennuyer 
«  faute  d'action  et  de  choses  qui  intéressent"  ». 

Et  pourtant,  Quinault  n'est  pas  incapable  de 
graver  d'un  burin  énergique  des  traits  passion- 

I.  L'opéra  était  le  genre  le  plus  propre  à  masquer  les  dé- 
fauts de  Quinault.  Voir  Petit  de  JuUeville.  Histoire  de  la  litté- 
rature française^  Y.  p.  i5i. 

1.  La  Bruyère.  Des  ouvrages  de  l'esprit  (édit.  de  1860), 
p.  37. 
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nés,  tels  ceux  du  monologue  de  Méduse  dans 
Persée;  il  sait  trouver  des  termes  douloureux 
j)our  peindre  la  détresse  d'Armide  et  fut,  ne 
l'oublions  pas,  un  des  librettistes  de  Gluck.  Il 
excelle,  enfin,  dans  les  tableaux  champêtres  ;  ne 
passe-t-il  pas  comme  un  souffle  parfumé  de  VAs- 
trée  à  travers  ces  vers  .' 

Ce  fui  dans  ces  vallons  où,  par  mille  détours, 
L'Inachus  prend  plaisir  à  prolonger  sou  cours. 

L'opéra  devant  recevoir  un  revêtement  com- 
plet de  musique,  il  importe  d'imprimer  aux  vers 
assez  de  plasticité  pour  qu'ils  entrent  aisément 
dans  la  mélodie.  Aussi,  Lully  etQuinault  appor- 
tent-ils un  soin  tout  particulier  à  la  construction 
et  à  la  versification  des  scènes.  Nous  disons 
Lully  et  Quinault,  car  la  main  du  musicien  est 
visible  dans  tous  les  poèmes  ;  elle  est  visible 
dans  ceux  de  Quinault  comme  dans  ceux  de  Tho- 
mas Corneille  et  de  Campistron.  Aux  yeux  de 
Lully,  le  poète  n'est  que  le  secrétaire  de  ses 
idées. 

Quinault  rejette  les  longues  tirades  régu- 
lières, met  en  valeur  les  accents  rythmiques 
sur  lesquels  insistera  la  musique,  distribue 
différemment  ces  accents  et  mélange  les  vers 
de  lono-ueurs  inégfales. 

C'est  qu'un  vers  libre  et  souple  -est  indispen- 
sable pour  assurer  la  variété  et  le  mouvement 
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du  récitatif.  Or,  le  récitatif  est  le  fondement 
même  de  Topera  de  Lully.  Il  n'a  de  commun 
que  le  nom  avec  le  lien  lâche  et  arbitraire  qui 
rattache  tant  Ijien  que  mal  les  uns  aux  autres  les 
airs  de  l'opéra  italien.  Il  exprime  musicalement 
l'action  elle-même,  l'action  qui,  de  place  en  place, 
s'épanouit  en  épisodes  lyriques,  en  airs  mesurés, 
distribués  un  peu  à  la  façon  des  tirades  de  la 
tragédie  classique,  et  supportés  par  des  vers 
courts  groupés  en  quatrains  ou  en  strophes  dis- 
tinctes. II  représente  l'élément  raisonnable  de 
l'opéra,  le  récit  oratoire  mis  en  musique,  et  son 
rôle  redoutable  consiste  à  fournir  des  explica- 
tions claires  à  cet  auditeur  chatouilleux  sous  le 
rapportde  l'intelligence  qu'est  l'auditeur  français. 
Aussi,  Lully,  suivant  la  tradition  florentine, 
sacrifie-t-il,  dans  son  récitatif,  la  musique  à  la 
clarté  de  la  déclamation  ;  et  d'ailleurs,  la  variété 
des  mètres,  l'arrondissement  et  l'harmonie  des 
phrases  font  de  bien  des  passages  de  Quinault  de 
véritables  airs  sans  musique,  comme  le  chœur  des 
suivants  de  Pluton  dans  Persée,  et  le  beau  couplet 
sur  deux  rimes  du  premier  acte  de  Proserpine. 

L'opéra  se  préface  d'un  important  prologue,     ; 
vestige  de  l'ancien  ballet  de  cour,  mais  dont  les 
opéras  italiens  offrent  aussi  de  nombreux  spé- 
cimens \  Le  prologue  associe  toujours  une  allé- 


I.  Le  prologue  de  l'opéra  lullyste    est   mémo    un  vorilable 
ballet  de  cour;  il  constitue  une  petite  pièce  allégorique  pla- 
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g-orie  en  relation  étroite  avec  Faction  de  la  tra- 
ffédie  à  un  hommaq-e  rendu  au  souverain,  car 
Louis  XIV  est  le  héros  habituel  de  ces  propylées 
solennelles  sur  lesquelles  s'inscrivent  des  traits 
de  sa  vie,  ou  de  l'histoire  de  son  règne. 

Ainsi,  Bellérophon  et  Proserpiiie  se  parent  de 
prologues  destinés  à  chanter  la  paix,  et  celui 
d'Isis  glorifie  les  victoires  navales  de  Jean  Bart 
et  de  Duquesne.  Tous  emplissent  Lecerf  d'ad- 
miration :  «  il  y  a,  écrit-il,  plus  de  prologues 
de  LuUy  excellemment  beaux  que  d'opéras  ». 
L'adresse  et  l'opportunité  en  sont  indéniables, 
et,  parfois,  la  décoration  elle-même  tourne  à  la 
flatterie  en  laissant,  par  exemple,  le  prologue  de 
Thésée  se  dérouler  devant  le  palais  de  Versailles. 

Composée  de  cinq  actes,  la  tragédie  lyrique,  à 
l'imitation  de  la  tragédie  classique,  admet  le  sys- 
tème des  confidents  chargés  des  explications,  et 
dont  les  airs  de  demi-caractère  contrastent 
avec  les  mélodies  solennelles  ou  pathétiques 
confiées  aux  personnages  de  premier  plan.  Elle 
admet  encore  des  choeurs  et  des  divertissements 
qui  fournissent  un  important  appoint  à  l'élément 
spectacle,  et  qui  la  rapprochent  de  l'ancienne 
tragédie   avec   chœurs    destinés  à   énoncer   des 

céc  ou  Il'Io  de  la  griiiido.  11  y  a  des  prologues  daus  le 
i'.  Alessio  de  i634,  dans  \  Ermiiiia  siil  Giordanu  de  16J7, 
dans  les  Xozze  di  Tcti  de  lô'ig.  La  fameuse  Dori  de  Cesti 
débute  par  un  prologue  qui  célèbre  chaleureusement  la  \ie 
de  cour  :   il  en  est  de  même  de  Porno  d'oro  (1666). 
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lieux  communs   de  morale   ou  de   philosophie. 

Les  divertissements  déterminent  parfois  le 
milieu  au  sein  duquel  naît  le  drame,  comme  dans 
la  Noce  de  village  de  Roland^  dont  le  caractère 
pastoral  s'oppose  si  tragiquement  à  la  folie  du 
héros.  11  s'ensuit  alors  un  effet  très  pathé- 
tique. 

D'une  manière  générale,  le  personnage  col- 
lectif chantant  ou  dansant  apparaît  dès  que  le 
sentiment  exprimé,  en  se  propageant,  s'augmente 
et  se  socialise.  Les  ensembles  sont  des  lipieni 
dramatiques  qui  élargissent  l'action,  et  la  laissent 
déborder  dans  la  foule  qu'elle  passionne.  A  ce 
titre,  l'opéra  de  LuUy  et  Quinault  appartient 
essentiellement  au  type  choral;  il  est  beaucoup 
plus  fourni  de  chœurs  et  de  danses  que  l'opéra 
italien  '.  Les  divertissements  se  relient  directe- 
ment aux  péripéties  du  sujet  et  découlent  immé- 
diatement, logiquement  de  celles-ci  ;  d'aucuns 
reçoivent  en  quelque  sorte  une  fonction  clas- 
sique :  par  exemple,  les  unions  des  princes  avec 
les  princesses  ne  se  célèbrent  jamais  sans  que  le 
peuple  ne  se  trémousse  joyeusement.  D'autres 
ont  luie  allure  mililaire,  triomphe  de  Belléro- 
phon,  combat  de  Cadmus,  défilés  guerriers  de 
Thésée,  ou  pastorale,  divertissement  du  prologue 

I.  L'opéra  italien  rejetait  les  chœurs  à  la  fin  des  actes,  et  les 
employait  peu  au  cours  de  Faction  pendant  laquelle  les  airs 
conservaient  une  prééminence  presque  absolue. 
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de  Cadmus,  lete  champêtre  de  Thésée,  élégie  de 
Pan  dans  Isis,  ou  religieuse,  scènes  funèbres  de 
Psyché  et  àWmadis,  scènes  de  sacrifices  de 
Cadmiis  et  de  Bellérophon.  Aux  opéras  d'Italie, 
Quinault  et  LuUy  empruntent  leurs  scènes  infer- 
nales dont  la  Téli  de  1639.  ^'^'ec  sa  «  sinfonia 
infernale  »,  la  Didone  de  164 1,  avec  sa  scène 
d'ombres,  et  le  Giasoiie  de  i64y,  avec  l'incanta- 
tion infernale  de  Médée,  présentaient  de  saisis- 
sants exemples.  Ces  scènes,  LuUy  les  multi- 
plie; il  en  place  dans  Alcesle,  dans  Thésée,  dans 
Proserpiiie,  dans  Aniadis,  dans  Arinide,  etc.  En 
outre,  les  divertissements  renforcent  l'élément 
spectacle,  et  les  opéras  devenus  des  «  sottises 
magnifiques,  chargées  de  musique,  de  machines 
et  de  décorations  »,  pour  parler  comme  Saint- 
Evremond,  enthousiasment  un  public  épris  de 
faste  et  de  brillant.  «  Il  faut  des  machines  aux 
opéras,  déclare  La  Bruyère,  et  le  propre  de 
ce  spectacle  est  de  tenir  les  esprits,  les  yeux  et 
les  oreilles  dans  un  égal  enchantement.  »  Pour  ce 
faire,  aidé  de  Torelli,  de  Vigarani,  d'Errard,  de 
Bérain  et  de  Rivani,  Lully  parvient  à  réaliser  une 
véritaljle  magie'.  Architectures    surchargées  et 

I.  Eu  Italie,  la  fantasmagoi'ie  des  décoralions  et  de  la 
mise  en  scène  tenait  du  prodige.  Dans  lopéra  de  Totila,  joué  à 
Venise,  on  assistait  à  un  incendie,  puis  il  sortait  une  li-oupe  do 
i5o  personnes  du  corps  d'un  éléphant.  Dans  Asdage,  une 
année  entière  dansait  la  pyrrhique.  [Mercure,  aoùl  1677,  \l 
pp.  73  et  suiv.) 

Lully.  io 
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majestueuses,  palais,  temples,  arcs  de  triomphe, 
combinaisons  fantastiques  de  perrons,  de 
rampes,  de  fontaines  et  de  charmilles  muraillées, 
constituent  les  décors  fixes.  A  côté  de  ces  déco- 
rations architecturales,  il  y  en  a  d'empruntées 
à  la  simple  nature.  On  représente  alors  une 
«  campagne  agréable  »,  des  prairies  oii  ser- 
pente le  fleuve  Inachus  [Isis]  ;  ou  bien,  une  forêt, 
les  Champs-Elysées  (J'/'o^e/'/Jt/ie),  une  montagne 
consacrée  [Atys]^  et  môme  TEtna  crachant  des 
flammes.  A  cette  partie  fixe  de  la  décoration 
s'adjoignaient  de  nomin'cuses  machines  niol)iles 
qui  n'étaient  {)as  les  moins  surprenantes.  Vois  et 
transformations  sont  (;ontiniiels  :  Cyané  se 
change  en  ruisseau,  Atys  en  pin  et  lliérax  est 
métamorphosé  en  oiseau  de  proie.  Dieux  et 
déesses  apparaissent  sur  des  chars  aériens  ou  sur 
des  nuagesetdescendent  parmi  les  mortels.  Mer-; 
cure,  infatigable  commissionnaire  de  lOlympe, 
se  distingue  entre  tous  par  son  zèle  d'avia- 
teur. 

Les  costumes,  les   habits,  ainsi   qu'on    disait 
alors,    affichent    un    luxe    écrasant    qui    ne     sei 
pi(|ue  ni  d'exactitude  ni  de  couleur  locale.  Qu'on! 
en    juge    :    Amadis     est    vêtu     d'une    cuirasse' 
molle,  aux  manches  damasquinées  d'or  ;  un  nœud' 
rose  entoure  son  cou  et  il  porte  un  grand  casque 
à  chenille.    Les  prêtres  de  Bacchus,  dans  Atys, 
s'aiïublent    sans    étonnement    de   tonnelets,    de 
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cuissards  en  acier  et  de  chapeaux  pointus  ^ 
Tel  se  présente,  dans  son  ensemble,  l'opéra  de 
Lully.  Evidemment,  les  nécessités  de  la  mise  en 
scène  et  les  fréquents  changements  de  décors, 
l'atmosphère  de  merveilleux  dans  laquelle  il 
baigne  lui  imposent  une  poétique  assez  diffé- 
rente de  celle  de  la  tragédie  classique  et  assez 
voisine  de  celle  de  la  tragédie  d'Alexandre  Hardy 
qui  rejette  les  unités  de  temps  et  de  lieu.  Seule, 
Tunité  d'action  est  respectée,  car,  à  l'inverse  de 
ce  qui  se  passe  dans  le  ballet,  le  sujet  est  unique, 
bien  défini,  et  rassemble  autour  de  lui  toutes 
les  péripéties  secondaires.  Mais  Lully  n'atteint 
pas,  du  premier  coup,  à  l'harmonieux  ensemble 
qu'il  rêve  pour  l'opéra,  et  il  est  loisible  de  dis- 
tinguer plusieurs  manières  dans  son  œuvre. 

On  peut  admettre  que,  jusqu'à  Aiys  (1676),  il 
tâtonne  et  louvoie  sur  les  frontières  de  la  comédie- 
ballet  et  de  l'opéra.  Sa  poéti(jue  n'est  pas  encore 
fixée.  DWlys  à  Phaéton  (i683i,  il  parvient  à 
enfermer  la  tragédie  lyrique  dans  des  limites  pré- 
cises et  à  lui  imprimer  un  caractère  typique. 
L'opéra  devient  racinien,  raffiné  et  galant  ;  (î'est 
un  vrai  spectacle  de  cour.  Puis,  à  ])2i\\.iv  àWniadis , 
ou  mieux  de  Roland  (i685),  Lully  souligne  et 
accentue  l'élément  tragique  confiné  jusque-là 
un  peu  dans  la  pénombre.  Son  dernier  ouvrage, 

I.  L.  CcUer.  Les  décors,  les  cusiuiiies  et  la  mise  en  scène 
au  XVII'^  siècle,  pp.  i58,  iSg. 
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Acis  et  GalaUiée,  est  une  pastorale.  Entre  temps, 
il  écrit  un  ballet,  le  Triomphe  de  V Amour  (1681). 
Cadmus  se  ressent  de  l'inexpérience  de  LuUy 
en  matière  de  récitatif.  Pour  la  première  fois,  le 
Florentin  tâche  de  relier  les  scènes  et  les  airs 
au  moyen  de  la  déclamation  chantée,  mais,  trop 
préoccupé  de  suivre  de  près  la  parole,  il  n'y 
réussit  qu'à  moitié,  d'où  de  la  raideur  et  beau- 
coup de  monotonie.  Et  pourtant,  cet  essai  lui 
fait  trouver  du  premier  coup  le  secret  du  réci- 
tatif dramatique.  Qu'on  lise  les  graves  adieux  de 
Cadmus  à  Hermione,  et  on  sera  frappé  de  la 
liberté  et  de  la  puissance  expressive  du  récit'  : 
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Je     vais       par.tir,    belle    Her.mi 
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Toutefois  ce  passage  constitue  une  exception. 
En  revanche,  de  nombreuses  infiltrations  de  la 
comédie-ballet  et  de  la  pastorale  se  font  jour 
dans  les  mélodies  chantées.  Voyez,  par  exemple, 
le  trio  d'Arbas  et  des  deux  Africains  :  «  Suivons 
l'amour  »  ;  Tair  de  Pan  du  prologue  et  le  ron- 
deau :  «  Profitons  des  beaux  jours  »  rappellent 
les   mélodies   des    pastorales  de  Gambert,  tan- 


I.  Cadmus,  acte  II,  scène  4- 
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dis  que  l'air  d'Archas  :  «  Quelque  embarras  que 
l'amour  fasse  »  ressemble  à  l'air  des  Poitevins 
du  Bourgeois  gentilhomme  ^ . 

C'est  que,  dédaigneux  de  la  séparation  des 
genres,  le  livret  oscille  entre  le  comique  elle  tra- 
gique. Cadmiis  se  déroule  dans  des  disparates, 
^u  milieu  d'une  grande  incertitude  de  style. 
Après  un  prologue  traité  en  pastorale  et  met- 
tant en  scène  Pan,  des  bergers  et  le  Soleil,  le 
poète  développe,  en  la  modifiant,  la  fable  de  ce 
Gadmus,  roi  de  Tyr  qui  délivre  Hermione  cap- 
tive du  géant  Draco.  Assurément,  la  trame  en 
est  héroïque,  mais  nombre  d'épisodes  comiques 
s'y  glissent;  Arbas,  valet  de  Cadmus  et  poltron 
inénarrable  est  un  véritable  personnage  de  farce, 
comme  la  roucoulante  nourrice  d'Hermione. 

Bien  que  le  livret  ne  fournisse  guère  d'occa- 
sions aux  vastes  déploiements  symphoniques, 
il  permet  cependant  au  musicien  de  brosser,  au 
troisième  acte,  la  belle  scène  du  sacrifice  à  Mars 
qui  devient  un  modèle  du  genre. 

Encouragé  par  le  succès  de  Cadmus,  LuUy 
suit  à  peu  près  la  même  voie  dans  Alceste. 
Ici  pourtant,  le  mélange  des  genres  devait  cho- 
quer encore  bien  davantage,  en  raison  de  lin- 
finie  noblesse  du  sujet.  Cependant,  dès  les  pre- 
mières scènes,  Quinault  s'aventure  dans  le  badi- 

I.  R.   Rolland.  Musiciens  d'aulrefois,  p.  172. 
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nage,  en  laissant  Lj'cas  et  Straton  manier  Tironie 
à  qui  mieux  mieux.  Plus  loin,  au  quatrième  acte, 
la  scène  de  Garon  et  des  Ombres  atteint  à  un 
comique  supérieur,  presque  shakespearien,  et  il 
n'est  pas  jusqu'au  traître  et  jaloux  Lycomède 
qui  n'esquisse  quelque  bouffonnerie. 

Le  poème  d'Alccste  offrait  au  musicien  beau- 
coup plus  de  circonstances  dramatiques  et  solen- 
nelles que  celui  de  Cadmus,  et,  même,  au  point 
de  vue  des  effets  symphoniques,  il  rassemblait 
presque  tous  les  types  possibles  d'intervention 
orchestrale  :  tempête,  combat,  scène  funèbre, 
scène  infernale.  Comme  dans  Cadinus,  le  réci- 
tatif est  sec,  figé  dans  le  respect  tyrannique  du 
syllabisme  et  de  la  déclamation  oratoire.  Mais 
on  comprend  aisément  le  succès  que  remportè- 
rent l'air  d'Admète  :  «  Alcide  est  vainqueur  du 
trépas  »,  le  chœur  :  «  0  trop  heureux  Admète  », 
et  la  scène  des  Ombres.  La  mélodicité  des  airs 
s'accentuait  ;  ils  se  chargeaient  de  vocalises  et 
de  roulades.  LuUy  va  d'un  récitatif  pauvre  et  nu 
à  des  airs  trop  fleuris  ;  il  n'est  pas  encore  maître 
de  son  esthétique. 

C'est  par  un  combat  que  débute  Tlicsée.  De 
grands  cris  sonores,  Liberté!  Victoire  !  retentis- 
sent, et  voici  que,  triomphalement,  dans  le  fracas 
des  trompettes,  les  vainqueurs  apportent  les 
étendards  et  les  dépouilles  des  vaincus.  Jamais 
LuUy  ne  peignit  une  plus  majestueuse  fresque 
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d'orchestre  et  de  chœur.  Au  surphis,  dans  Thésée, 
il  porte  le  meilleur  de  son  eflort  du  côté  de  la 
symphonie,  évocation  infernale  de  Médée  au 
troisième  acte,  divertissement  pastoral  des  habi- 
tants de  l'Ile  enchantée,  grandiose  pompe  finale. 
L'échec  à'Alceste  le  rend  très  prudent  à 
l'égard  du  mélange  des  genres;  les  épisodes 
burlesques  disparaissent  et,  lorsque  le  comique 
apparaît,  il  s'élève  et  s'affine.  Avec  le  duo  che- 
vrotant des  vieillards  athéniens  '  : 
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Lully  trace,  (;omme  le  dit  M.  R.  Rolland,  une 
caricature  avisée  et  socrati(jue.  Si  le  récitatif 
reste  raide  et  se  raccorde  mal  avec  la  trame  mélo- 
dique, un  vrai  souffle  dramati(|ue  passe  de  temps 
à  autre  sur  la  pièce.  Tout  le  rôle  de  Médée  est 
conçu  dans  une   note  sombre,  d'un  pathéticjue 


I.  Thésée,  acte  II,  scène  '). 
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profond   et  pénétrant.    Thésée   clôt   la  première 
manière  de  Liilly. 

Désormais,  mieux  assuré  de  ses  moyens,  il 
va  assouplir  son  récitatif,  le  relier  plus  habile- 
ment aux  airs  caractérisés,  estomper  Taspect 
de  marqueterie  mélodique  qu'offrent  trop  sou- 
vent les  ouvrages  antérieurs.  En  outre,  il  élimine 
complètement  le  comique  pour  orienter  l'opéra 
vers  un  idéal  de  galanterie  romanesque.  Atys 
est  une  idylle  amoureuse  et  rien  que  cela.  On 
sent  le  poêle  et  le  musicien  liantes  [)ar  l'exemple 
des  tragédies  raciniennes,  et  la  scène  d'amour  du 
premier  acie  àWtijs  a  pu  très  justement  être  com- 
parée à  certaines  scènes  de  Bérénice,  l^e  là,  un 
caractère  trop  uniformément  langoureux  qui 
persiste  même  lorsque  le  tragique  devrait  surgir, 
brusque  et  poignant,  comme  au  cinquième  acte, 
où  Atys  frappé  de  folie  par  Cybèle  tue  son  amante 
Sangaride,  puis  revenu  à  la  raison,  s'aperçoit  du 
forfait  (|u"il  a  commis  et  se  frappe  à  mort.  Seu- 
lement, que  de  progrès  au  point  de  vue  de  la 
plasticité  du  récitatif  et  de  la  netteté  des  airs! 
L'air  fameux  de  Sangaride  :  «  Atys  est  trop  heu- 
reux' »  compte  parmi  les  meilleurs  du  musicien, 
comme  aussi  la  plainte  par  laquelle  Cybèle  dit 
son  inefticace  résignation  ■  : 


1.  Atys,  acte  I,  scène  4- 

2.  Ibid,  acte  III,  scène  8. 
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Se  pliant  à  la  physionomie  élégiaque  de  l'œuvre, 
les  symphonies  restent  dans  la  demi-teinte  et 
ont  une  grâce  triste  de  tapisseries  fanées. 

Af2/s  définit  un  type  dont  Lully  ne  s'éloignera 
guère;  sans  doute,  ses  ouvrages  ultérieurs 
marqueront  plus  de  vigueur  dans  l'expression  du 
tragique,  mais  ils  conserveront  l'allure  galante  et 
subtile  qu'inaugure  cet  opéra  avec  sa  mélancolie 
noble  et  sévère,  avec  ses  épisodes  pastoraux  et 
magiques. 

Imposer  systématiquement  à  toutes  les  pièces 
un  caractère  d'universelle  noblesse,  c'était  évi- 
demment courir  le  risque  d'affadir  la  tragédie, 
et  même  de  la  compromettre.  Lully  se  rendit-il 
compte  du  danger?  Il  est  permis  de  le  supposer, 
car,  dans  les  pièces  qui  suivront,  on  le  verra 
déroger  un  peu  aux  conventions  aristocratiques 
admises  pour  Atys.  Guidé  par  un  certain  sens 
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réaliste  de  la  vie,  le  musicien  revient  au  comique, 
afin  d'assaisonner  la  monotonie  bien  élevée  des 
drames,  seulement,  son  comique  s'édiique  et 
s'habille  à  la  française.  C'est  là  une  nécessité 
d'autant  plus  pressante,  que  les  dilettantes  font 
grise  mine  aux  éléments  étrangers  à  la  tragédie  ; 
Lecerf  en  tient  pour  l'opéra  sérieux  et  tance 
vertement  Lully  toutes  les  fois  qu'il  se  livre  à 
un  «  badinage  vicieux  ». 

Sur  le  seuil  de  sa  deuxième  manière,  Lully 
songe  donc  à  varier  les  spectacdes,  associant  le 
plus  harmonieusement  possible  le  pittoresque, 
le  comique  et  le  tragicjue.  Isis,  pour  laquelle  il 
«  avait  pris  une  peine  infinie  »,  déborde  de  pitto- 
resque ;  c'est  la  plainte  qui  monte  des  roseaux, 
c'est  la  forge  des  Cyclopes,  c'est  l'alerte  dyna- 
nisme  de  la  chasse.  Ajoutez  à  cela  le  piment  ^^ 
d'une  note  comique,  mais  d'un  comique  assagi  ^^ 
et  presque  académique  dans  le  trio  des  frileux 
qui  contraste  avec  le  pathétique  somljre  du  trio 
des  Parques  '. 

A  la  même  lignée,  dans  un  style  plus  pur  et 
plus  soutenu,  appartient  Belléroplion.  L'ouvrag 
se  resserre,  prend  une  cohésion  plus  forte  ;  \é 
récitatif  devient  extrêmement  inélodique,  cesse 
de  s'astreindre  servilement  à  suivre  la  déclama- 
tion, et  aussi  de  trop  se  séparer  des  airs  propre- 

I.  Le  trio  des  frileux  est  à  la  se.  i  de  l'acte  lY  et  celui  des 
Parques  à  la  se,  7  du  incaie  acte. 
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ment  dits  et  la  symphonie  s'engage  à  fond  dans 
Taction  ;  le  récit  d'Amisodar  au  deuxième  acte  : 
«  Que  ce  jardin  se  change  en  un  désert  affreux  » 
est  un  récit  accompagné.  Aux  incantations  du 
magicien  répond  un  chœur  magnifique,  du  mouve- 
ment le  plus  intense  et  le  plus  dramatique,  chœur 
haletant,  haché  de  cris  et  de  malédictions  auquel 
l'orchestre  participe,  rageusement.  Le  troisième 
acte  est  presque  exclusivement  un  acte  choral  ; 
on  y  assiste  à  une  scène  de  temple  \  à  un  chœur 
de  peuples,  à  la  superbe  symphonie  de  la  Pythie, 
à  un  bruit  de  tonnerre  annonçant  Apollon,  à  un 
tremblement  de  terre".  Enfin  le  chœur  du  qua- 
trième acte  :  «  Tout  est  perdu  »,  fouaillé  bruta- 
lement par  la  symphonie,  produit  un  saisissant 
effet  d'angoisse. 

Avec  Proserpiiie,  le  changement  est  mince, 
malgré  que  la  pièce  soit  une  des  plus  travaillées 
de  LuUy;  la  symphonie  s'intercale  dans  les 
ensemljles  vocaux,  dialogue  avec  les  voix,  dépeint 
la  fureur  de  Gérés  et  enchâsse  magnifiquement 
le  somptueux  tableau  de  l'union  de  Plu  ton  et 
de  Proserpine,  Les  intermèdes  comiques  sont 
supprimés  ;  le  musicien  a  réalisé  un  équilibre 

I.  Bellérophon,  acte  111,  se.   ). 

■2.  L'opéra  ilalicn  offre  des  exemples  de  cette  variété  d'in- 
terventions chorales  :  ainsi,  le  premier  acte  du  Palazzo  incan- 
tato  de  Luigi  Rossi  est  tissé  de  chœurs  à  six  et  à  trois  voix, 
entrecoupés  de  soli,  de  ritournelles  symphoniques  et  de  bal- 
lets. 
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parfait  entre  les  airs,  les  récits  et  les  chœurs  ; 
très  ductile,  le  récitatif  laisse  s'épanouir  d'ex- 
quises fleurs  mélodiques  qu'on  peut  cueillir  à 
pleines  mains  dans  le  rôle  d'Aréthuse.  Rien  de 
plus  mélancolique  que  la  gavotte  de  Proserpine  : 
«  Belles  fleurs,  charmants  ombrages'  »,  de  plus 
pathétique  que  les  plaintes  de  Cérès  au  troi- 
sième acte. 

Une    importante     innovation     caractérise     le 
Triomphe  de  V Amour  ;  jusqu'alors,  sauf  de  très] 
rares    exceptions,    les   récits    s'accompagnaienti 
seulement  de  la  basse  continue  réalisée  au  cla-1 
vecin  et  soutenue  par  des  basses  darchets;  il  enj 
résultait  une  disparate  assez  sensible  entre    le' 
récitatif,  forcément  un  peu  grêle,  et  les  airs  et  les 
chœurs  qui  bénéficiaient  d'un  accompagnement 
confié  à  la  symphonie.  D'une  part,  de  modestes 
constructions,    pour  ainsi   dire,    de   l'autre,  dei 
hauts  et  majestueux  édifices. 

En  laissant  l'orchestre  accompagner  le  récita- 
tif, LuUy  va  équilibrer  ses  compositions  ;  désor- 
mais, la  cité  sonore  bâtie  par  ses  soins  connaî-^ 
tra  un  niveau  plus  égalitaire  qui  alignera  masures 
et  palais  et  en  régularisera  le  profil  archi- 
tectural. Au  reste,  le  récit  accompagné  comptait 
déjà  de  nombreux  précédents  en  Italie,  dans 
l'opéra  vénitien  :  on  le  trouve  au  quatrième  acte 

I.  Proserpine,  acte  II,  scène  8. 
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de  VErcole  ainanle^  dans  Giasoiic  et  au  deuxième 
acte  de  Porno  cVovo. 

Il  est  à  peine  besoin  d'insister  sur  Taccrois- 
sement  de  musique  que  pareil  dispositif  apporte 
à  l'opéra.  Devenue  presque  continue,  la  sympho- 
nie brosse  désormais  la  toile  de  fond  sur  laquelle 
s'enlèvent  toutes  les  péripéties  de  l'action.  La 
plupart  des  récits  du  Triomphe  de  rAfuour  sont 
des  récits  accompagnés,  et,  comme  pour  justifier 
l'extension  du  rôle  qu'il  donne  à  l'orchestre, 
Lully  écrit  une  page  symphoni{[ue  de  la  plus 
rare  et  de  la  plus  pénétrante  poésie.  C'est  le 
Prélude  pour  la  Nuit  dont  la  mélodie  tranquille 
et  respectueuse  vient  envelopper  le  Silence  et  le 
^lyslère  d'une  buée  de  crépuscule. 

Lully  applique  le  système  du  récit  accompagné 
à  Persée  et  cà  Phaéloii.  Persée  présente  de  beaux 
modèles  de  récitatif;  mais  Lully  laisse  cependant 
coexister  le  double  système  d'accompagnement 
des  récits,  le  récit  accompagné  s'appliquant  plus 
spécialement  aux  points  culminants,  aux  lignes 
de  faîte  de  la  situation  dramatique,  et  la  nature 
de  l'accompagnement  hiérarchisant  les  person- 
nages, en  quelque  sorte.  Ainsi,  le  récit  d'An- 
dromède :  «  Infortunés  qu'un  monstre  affreux^» 
s'oppose  à  celui  de  ^Nlérope,  future  triomphatrice 
d'une  amante  dédaignée.    Entre  les    mains    du 

I.  Persée,  acte  II,  scène   5, 
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musicien,  l'outil  orchestral  s'afïinne  avec  une 
vigueur  nouvelle.  Lorsque  Persée  tranche  la 
tête  de  Méduse,  les  Gorgones  s'éveillent,  et  c'est 
alors  une  scène  de  frénésie  exaspérée,  où  la 
symphonie  se  fait  terrible  '.  De  même,  l'or- 
chestre rugit  furieusement  pendant  les  silences 
du  chœur  au  cours  des  imprécations  de  Phinée 
contre  Persée. 

Phaélon  continue  le  développement  du  système 
du  récit  accompagné.  Au  premier  acte,  le  beau 
récit  désenchanté  de  Lybie  :  «  Heureuse  une 
âme  indifférente  »,  celui  de  Protée  :  «  Le  sort  de 
Phaéton  se  découvre  à  mes  yeux  »,  au  quatrième, 
le  serment  solennel  du  Soleil  :  «  C'est  toi  que 
j'en  atteste,  fleuve  noir  »  s'amplifient  de  toute  la 
puissance  de  l'orchestre.  Et,  dans  la  fameuse 
scène,  au  cours  de  la(|uelle  Triton  arra(die  à 
Protée  le  secret  de  l'avenir  de  Phaéton-,  c'est 
encore  à  la  symphonie  que  Lully  demandera  ses 
effets  les  plus  pertinents.  Pressé  de  questions, 
Protée  cherche  à  échapper  par  des  métamor- 
phoses variées  à  la  ténacité  de  son  tortionnaire, 
et,  vainement,  il  va  de  symphonie  en  symphonie 
comme  de  cachette  en  cachette. 

La  troisième  manière  de  Lully  s'ouvre  avec 
Amadis\  Dominant  désormais  ses  sujets  et  son 

1.  Persée,  acte  III,  scène  i. 

2.  Phaéton,   acte  I,  scène  7. 

'^.   Le  sujet  à' Ainadis  est  emprunté  à  un  roman  de  clieya- 
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métier,  le  musicien  libère  le  récitatif  des  exi- 
gences oratoires  et  durcit  sa  rhétorique.  Amadis 
est  peut-être,  avec  Acis  et  GalatJiée,  la  plus 
musicale  des  partitions  de  LuUy. 

Plongé  en  })leine  légende  chevaleresque, 
Amadis  s'écarte  du  cadre  des  opéras  précédents; 
déjà,  à  partir  de  Phûétoii,  les  poèmes  confiés  à 
Lully  modifient  un  peu*  leur  caractère,  car  la 
marche  à  la  tragédie  se  dessine  avec  le  conflit 
des  sentiments  et  Tadoplion  du  drame  inté- 
rieur :  mélancolique  malentendu  éloignant 
Oriane  d'Amadis,  triomphe  de  l'idée  de  devoir 
sur  la  passion  dans  Roland,  enfin,  lutte  dou- 
loureuse entre  Tamour  et  la  vengeance  dans 
Arniide.  Nous  touchons  ici  aux  chefs-d'œuvre  de 
Lully. 

Quelle  variété  d'épisodes  s'expose  en  un  inces- 
sant défilé,  au  cours  de  l'aventure  du  «  beau 
ténébreux»  !  Enchantements,  apparitions,  scènes 
forestières  et  infernales,  antagonisme  de  la 
méchante  fée  Arcaljonne,  sorte  d'Armide  avant  la 
lettre,  et  de  la  bonne  fée  Urgande  !  Chœurs  et 
airs  se  multiplient  comme  emportés  sur  l'aile 
du  merveilleux,  et  on  ne  compte  pas  moins  de 
vingt-sept  symphonies.  Ici,  le  récitatif  appuyé  sur 
la  simple  basse  continue  devient  fort  rare  et  ne 
constitue  plus   qu'un  lien  ténu,    rattachant  des 

lerie  qui  remonte  au  xv"  siècle,  et  dont  la  première  rédaction 
est  due  au  porUigais  Yasco  de  I^obeira. 
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gerbes  de  mélodies.  Le  rôle  d'Amadis  est  entiè- 
rement écrit  en  arioso  ;  les  phrases  se  balan- 
cent, se  répètent  ;  une  symétrie  proprement 
musicale  s'organise  à  Tintérieur  des  récits  aux- 
quels la  collaboration  de  la  sjmphonie  d'accom- 
pagnement confère  une  éloquence  singulière. 
Ainsi,  au  déljut  de  la  scène  d'enchantement  du 
deuxième  acte,  pendant  (]ue  le  magicien  Arcalaits 
cherche  à  attirer  .\madis  dans  ses  fdets,  les 
violons,  par  entrées  successives,  tissent  sournoi- 
sement la  trame  dans  laquelle  va  se  prendre  le 
héros.  De  même,  au  troisième  acte,  l'air  d'A réa- 
bonne :  «  Toi  qui  dans  ce  tombeau  »  s'entrecoupe 
du  gémissement  d'Ardan  Canile,  dont  l'ombre 
finit  par  ponctuer  son  avertissement  mystérieux 
du  tragif[ue  martellement  de  la  basse'. 

Lully  s'émancipe  des  règles  du  strict  sylla- 
bisme,  et  les  voix  chantent  sans  se  préoccuper 
d'épouser  fidèlement  l'accentuation  prosodique. 
De  plus,  sur  le  terrain  psychologique,  dans  la 
traduction  des  sentiments,  la  musique  parvient 
à  une  maîtrise  parfaite.  L'air  célèbre  que  chante 
Amadis  au  deuxième  acte  :  «  Bois  épais  »  est 
d'une  grandeur  sombre  et  mélancolique,  oli  il  y 
a  quelque  chose  de  la  noblesse  sévère  et  de  la 
grave  beauté  de  l'admirable  «  Noires  forôls  »  de 
Boësset  : 


I.  Amadis,  acte  III,  se.  3. 
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Lully  veut-il    traduire    l'empressement  cruel 
d'Arcalaiis   et  d'A réabonne   devant  Oriane   éva- 
nouie et  qui  c-roit  Aniadis  mort,  il  insistera  sur 
leurs  cris  de  haine  et  les  fera  servir  à  un  dévelop- 
pement musical,  tout  comme  au  deuxième  acte,  il 
serrera   en    imitations   canoniques  pressées  les 
mots  :  «  Irritons  notre  barbarie  »,  que  profèrent 
les  deux  mauvais  génies  '.  Au  moyen  de  la  sym- 
phonie,  il  crée  autour  des   épisodes  caractéris- 
tiques Tatmosphère  qui  convient  le  mieux  à  leur 
présentation.  Citons  le  combat  de  la  barrière  du 
premier  acte,  aux  allègres  sonneries,  l'enfdiante- 
ment  pastoral  du  deuxième  acte  o«i  les  hautbois 
nasillent  agrestement  et  où  les  flûtes  soupirent, 
énamourées,  enfin   la  brillante  chaconne  finale. 
Traité  par  un  poète  plus   vigoureux  que  Qui- 
nault,  le  sujet  de  Roland  eût  pu  aller  aux  cimes. 
On  en  connaît  les  grandes  lignes  :  plus  sensible 

I.  Lully  imagine  même  d'iutéressantes  combinaisons  de 
voix  et  d'inslrunienls.  Ainsi,  au  deuxième  acte,  il  tait  chanter 
une  voix  de  femme,  celle  de  Corisande,  avec  un  accompao-ne- 
ment  de  deux  violons  (scène  5). 

Lully.  t. 
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à  la  jeunesse  et  à  la  beauté  qu'à  la  gloire,  Ang-é- 
lique  aime  jNIédor  et  trahit  Roland  qui  s'effondre 
dans  la  rage  et  le  désespoir.  Mais,  voici  que  la 
sage  fée  Logistille,  la  fée  des  hautes  pensées, 
rappelle  au  chevalier  que,  là-bas, la  patrie  réclame 
ses  services  ;  alors,  lentement,  Roland  se  relève  ; 
il  ceint  à  nouveau  l'épée  que  lui  tendent  les  ■ 
Héros  et,  dans  l'ivresse  des  fanfares,  vers  l'oc- 
cident qui  s'empourpre,  il  marche  à  son  destin  ;  ' 
tel  est  le  magnifique  finale  de  Roland  f|u'on 
voudrait  voir  animé  d'un  puissant  souffle  corné- 
lien. Malheureusement,  le  coup  d'aile,  Ouinault 
ne  l'a  pas  eu,  et  il  n'a  trouvé  que  des  ac(;ents 
d'une  emphase  banale. 

Le  musicien  soigne  d'une  façon  très  spéciale 
le  récitatif  qui  l'emporte  ici  de  beaucoup  sur  les 
airs  proprement  dits,  tout  en  se  mesurant  et  en 
devenant  de  plus  en  plus  mélodique,  dès 
qu'augmente  la  tension  lyrique;  les  récits  drama- 
tiques d'Angélique  au  premier  acte  :  «  Ah  !  que 
mon  cœur  est  agité  »  et  «  Je  ne  verrai  plus  ce 
que  j'aime  »  tournent  à  l'air  et  s'accompagnent  de 
l'orchestre.  Au  quatrième  acte,  la  scène  de  Roland 
dans  le  bocage,  scène  écrite  en  récit  accom- 
pagné, module,  pour  ainsi  dire,  dans  diverses 
atmosphères.  Savamment,  elle  fait  jaillir  le  drame 
d'une  innocente  pastorale.  Averti  de  son  malheur 
par  des  bergers,  Roland  jette  ses  armes,  et 
haletant,  crie  sa  douleur,  au-dessus  d'une  basse 
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Vite. 
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Ciel! 


Le  conflit  des  sentiments  fait  tVAnnide  une 
vérital)le  tragédie.  C'était  là  un  sujet  mis  bien 
des  fois  déjà  à  la  scène,  tant  en  France  qu'à 
Tétranger',  et  le  poème  que  Quinault  tira  de 
cette  donnée  légendaire  ne  manque  ni  de  gran- 
deur, ni  de  force. 

A  peine  Faction  est-elle  engagée  qu'on  dis- 
cerne déjà,  à  Faccablement  d'Armide,  la  lourde 

I.  En  1617,  on  jouait  le  ballet  de  la  Délh'runce  de  Renaud, 
avec  musique  de  Mauduit,  Boësset  et  Richard.  En  1637,  à 
Florence,  on  représentait  un  curieux  ballet  tiré  de  la  Jéru- 
salem délivrée  du  Tasse  (voir  A.  Solerti.  Ballo  e  Dramma- 
tica,  p.  uoS.) 
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préoccupation  amoureuse  qui  pèsera  sur  la  pièce 
entière.  A  la  fin  du  premier  acte,  jointe  à  Hidraot 
et  aux  chœurs,  Armide  chante  le  fameux  :  «  Pour- 
suivons jusqu'au  trépas  »  sur  un  rythme  ardent, 
que  la  symphonie  talonne  fiévreusement. 

Avec  le  deuxième  acte,  le  drame  se  noue. 
Appelés  par  les  désirs  de  venoeance  ((ui  animent 
Armide  et  Hidraot,  les  démons  vontlivrerRenaud 
désarmé  à  la  colère  d'Armide,  Voici  le  héros  seul 
dans  le  voluptueux  jardin  de  rêve  immortalisé 
par  le  Tasse;  lentement,  les  violons,  tisserands 
magiques,  l'enveloppent  du  voile  enchanté  du 
sommeil  ;  il  s'assoupit,  et  Armide,  surgissant 
brusquement,  va  pouvoir  poignarder  l'ennemi 
qu'elle  aime  ;  c'est  le  magnifique  monologue  : 
((  Enfin,  il  est  en  ma  puissance  ».  jSIais  la  main  de 
la  magicienne  retombe,  impuissante.  Cette  im- 
pressionnante situation,  Lully,  somme  toute,  ne 
l'a  traitée  qu'en  demi-leinte;  il  se  ressaisit  à  l'oc- 
casion des  appels  qu'Armide  jette  à  la  Haine.  Le 
récit  se  fait  incisif,  passionné,  respire  comme 
une  fureur  concentrée  ;  à  l'orchestre,  les  basses 
grondent  par  soubresauts  farouches  répétés  sys- 
tématiquement' : 


1.   Armide,  acte  III,  se.  3. 


L'ŒUVRE 


i65 


ARMIDE 


Sans  doute,  tout  cela  semble  encore  bien  pâle^ 
bien  délavé,  auprès  des  touches  superbes  et 
vraiment  humaines  de  Gluck.  C'est  que  d'abord, 
il  faut  faire  la  part  du  temps,  et  qu'ensuite, 
l'Armide  de  Lully  n'est  que  la  princesse  d'une 
cour  policée  et  galante,  tandis  que  celle  de  Gluck 
est  simplement  une  femme,  une  pauvre  femme 
qui  pleure.  Lully  trouve  cependant  des  accents 
infiniment  douloureux  au  cinquième  acte,  lors- 
qu'Armide  voit  l'amour  de  Renaud  lui  échapper, 
et,  dans  sa  simplicité  un  peu  nue,  son  récit  s'élève 
au  vrai  pathétique.  Uien  n'est  plus  beau,  d'une 
beauté    d'amertume   et    de    désolation    que    les 
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adieux  de  Renaud;  rien  n'est  plus  émouvant  que 
la  détresse  d'Armide  abandonnée. 

Un  compromis  entre  le  système  de  la  décla- 
mation presque  continue  employé  pour  Roland 
et  celui  du  récit  accompagné  s'établit  dans 
Aimicle  ;  des  scènes  entières,  et  non  des  moins 
essentielles,  sont  écrites  en  musique  récitative 
accompagnée  de  la  seule  basse  continue.  L'or- 
chestre prête  son  appui  à  la  mélodie  vocale 
lorsque  la  situation  appelle  des  images  déjà 
fixéessymphoniquement.  en  quelque  sorte.  Ainsi, 
le  récit  fameux  d'Armide  :  «  Je  ne  triomphe 
pas  du  plus  vaillant  de  tous  »  et  la  plus  grande 
partie  des  adieux  de  Renaud  et  d'Armide  au  cin- 
quième acte  sont  soutenus  par  la  seule  basse 
continue.  Au  contraire,  le  duo  des  magiciens 
ordonnant  la  poursuite  au  deuxième  acte,  les 
récits  de  Renaud  et  de  la  Bergère  héroïque 
empreints  d'un  sentiment  naturiste  très  carac- 
térisé, les  airs  de  la  Haine,  à  l'allure  saccadée, 
s'accompagnent  de  la  symphonie.  Il  semljle  donc 
que,  pour  choisir  son  matériel  d'accompagne- 
ment, Lully  se  montre  guidé  plutôt  par  des  pré- 
occupations pittoresques  que  par  des  intentions 
purement  dramatiques.  Et  ces  mômes  ten- 
dances se  constatent  dans  les  ballets,  comme  le 
Triomphe  de  l  Amour  et  le  Temple  de  la  Paix. 

Une  incroyable  floraison  mélodique,  incessante 
et  suave,  caractérise  la  gracieuse  pastorale  d'.4<:7.9 
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et  Galalhée.  Lorsque  Thélèmo  parle  des  fleurs  qui 
naîtront  sous  les  pas  de  la  nymphe  Galatliée  et 
du  riche  émail  dont  elles  sertiront  la  fraîche 
apparition,  la  symphonie  se  soulève  et  s'épanouit 
en  figurations  ingénieuses';  finement,  elle  cari- 
cature le  géant  Polyphème,  amoureux  ridi- 
cule à  la  démarche  claudicante  et  lourde";  très 
tendre,  elle  s'épanche  par  la  voix  des  flûtes  et 
des  violons  pour  annoncer  les  bergers  au  premier 
acte,  et  scelle  l'ouvrage  dans  l'apothéose  dune 
brillante  passacaille.  C'est  dans  Acis  et  Galathée 
que  le  talent  de  Lully,  complètement  épanoui,  se 
révèle  tout  entier.  La  mort  prématurée  du  musi- 
cien le  protégea  contre  la  déchéance  qui  guette 
les  artistes;  il  tomba  en  pleine  gloire,  en  pleine 
vigueur,  sans  connaître  les  rancœurs  du  déclin, 
sans  avoir  cherché  à  se  survivre  à  lui-même. 

Au  cours  des  trente  années  qu'il  consacra  à  la 
composition  de  ses  ouvrages  lyriques,  son  évolu- 
tion s'effectua  donc,  pour  ainsi  dire,  en  ligne 
droite,  d'un  mouvement  tranquille,  continu,  sans 
heurts,  sans  velléités  de  régression,  mais  aussi, 
sans  imprudentes  audaces.  Attentif  à  ne  point 
heurter  de  front  le  goût  national,  à  écrire  une 
musique  de  juste  milieu,  le  Florentin  devint 
ainsi  le    plus    français    et  le    plus  représentatif 

I.  Acis  et  Galathée,  acte  I.  Air  :  «  I.-.^s  (leurs  y  uaiU-oul  sous 
vos  pas.  » 

■1.  Acis  et  Galathée,  aclo  II,  se.  6. 
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des  musiciens  français  de  la  seconde  moitié  du 
xvii"  siècle. 


Pour  bien  apprécier  ce  personnage  représen- 
tatif, il  convient  de  ne  pas  s'arrêter  à  la  première 
impression  que  donne  sa  musique,  impression 
toute  de  grisaille  et  de  monotonie.  C'est  là,  du 
reste,  celle  qui  se  dégage  le  plus  souvent  d'une 
étude  superficielle  de  la  musique  ancienne.  Telle 
une  fleur  desséchée,  cette  musique  semble  étalée 
sans  vie  devant  nous;  le  temps  lui  a  enlevé  son 
parfum,  son  âme  pour  ne  laisser  qu'un  cadavre 
inerte.  Et  pourtant,  ainsique  ledit  si  justement 
M.Pirro,  «  la  vertu  expressive  n'ajamais  juan(|ué  à 
la  musique...  elle  n'a  pascesséd'ôlre  le  miroir  pro-  ■ 
fond  des  âmes  ».  Miroir  que  les  années  ont  terni 
sans  doute,  mais  qui  reflète  encore,  pour  qui  sait 
y  lire,  toute  la  sensibilité  du  passé.  Cela  d'autant 
mieux,  qu'au  xvii''  siècle,  la  musique  constitue 
un  langage  véritable,  langage  qui  possède  ses 
termes  communs  universellement  admis,  et  qui  se 
fonde  sur  des  correspondances  établies  entre  les 
successions  sonores  et  les  qualités  des  objets. 
Métaphorisme,  allégorie  continuelle,  voilà  ce 
qu  il  convient  de  voir  dans  la  musit[ue  de  ce 
temps  si  on  veut  en  saisir  la  signification  réelle; 
et,  notons  qu'il  en  est  de  même  à  l'égartl  de  tous 
les  arts  ;  peinture,  sculpture,  architecture,  litté- 
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rature  même  ne  sont,  sous  Louis  XIV,  qu'une 
allégorie  sans  fin. 

Lully,  très  judicieusement,  a  pénétré  la  men- 
talité et  la  sensibilité  françaises  auxquelles  il  s'est 
remarquablement  adapté  ;  il  sait  que  le  Français 
de  son  temps^  en  raison  de  son  profond  intellec- 
tualisme, ne  goûte  l'émotion  sonore  qu'associée 
à  une  idée  précise,  et  ne  se  sent  rassuré  que 
lorsque  le  pavillon  intellectuel  couvre  la  mar- 
chandise sentimentale.  N'est-ce  pas  chez  nous 
qu'on  a  nommé  Timaginalion  la  folie  du  logis  ? 
Aussi,  ne  s'écarte-t-il  pas  de  l'esthétique  musi- 
cale contemporaine,  esthétique  formaliste,  assu- 
jettie à  une  réglementation  très  stricte,  et  qui 
tend  à  projeter  dans  l'espace  tout  ce  qui  prend 
platée  dans  la  durée.  En  o])jectivant  les  impres- 
sions musicales,  on  les  fait  passer  du  domaine 
subjectif  de  la  vie  intérieure  dans  la  vie  exté- 
rieure ;  merveilleux  moyen,  du  reste,  de  les 
rendre  accessibles  à  tous  et  de  socialiser  la  mu- 
sique. L'art  de  Lully  se  présente  ainsi  comme  un 
art  social,  objectif 

11  se  présente  encore  comme  une  synthèse 
d'éléments  divers,  souvent  hétérogènes,  quoique 
presque  toujours  d'origine  française.  Lully  a 
approfondi  avec  Lambert  la  technique  des  airs  de 
cour,  des  récits,  des  dialogues^;  il  n'ignore  rien 

I.  Ces  dialogues  jouent,  vis-à-vis  de  la  t'orinalion  de  1  opéra 
français,  un  rôle  analogue  à  celui  que  jouèrent,   à  partir  de 
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des  symphonies  des  ballets, des  airs  de  danse  des 
musiciens  de  Diimanoir;  il  connaît  aussi  les 
opéras  italiens  qui  fourniront  à  ses  tragédies 
lyriques  des  dispositifs,  des  cadres;  il  a  entendu 
des  œuvres  de  Gavalli,  et  demande  au  grand 
Vénitien  la  conduite  de  son  récitatif,  en  l'ajustant 
seulement  à  la  langue  française.  Mais  tous  ces 
éléments,  le  P^lorcntin  les  fond  en  un  métal  solide 
qui  vaut  «  par  rétonnante  unité  »  de  l'esprit  qui 
gouverne  son  œuvre  \ 

L'esthétique  de  Lully  se  trouve  commentée 
dans  l'ouvrage  célèbre  de  Lecerf  de  la  Viéville  : 
Comparaison  de  la  musique  française  et  de  la 
musique  italienne:,  seulement,  ce  commentaire 
affirme  une  tendance  nettement  conservatrice, 
car  les  modestes  innovations  de  la  dernière 
manière  du  Florentin  ne  reçoivent  pas  de  Lecerf 
une  adhésion  sans  réserves. 

Les  éléments  musicaux  des  œuvres  de  Lully 
comprennent,  le  vocal  et  les  symplionics,  comme 
on  disait  alors  ;  le  vocal  englobant  le  récitatif, 
les  airs  et  les  ensembles  vocaux,  les  sym- 
phonies se  composant  des  ouvertures,  ritour- 
nelles et  morceaux  d'orchestre  destinés  à  accom- 
pagner des  spectacles  ou  des  danses. 

Ainsi  qu'on  l'a  vu  plus  haut,  le  récitatif  cons- 


1620  environ,  les  cantates  à  légard  de  l'opéra  italien;  certains 
d'entre  eux  constituent  de  véritables  scènes  d'opéra. 
1.  R.  Pvolland.  Musiciens  cl iiulie fuis.  p.  192. 
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titue  réiément  essentiel,  fondamental  de  l'opéra 
lullyste  ;  élément  de  succès  auprès  des  cri- 
tiques du  temps,  il  excite  l'admiration  de  Lecerf 
qui  le  trouve  «  presque  parfait  »  .  C'est  «  un 
juste  milieu  entre  le  parler  ordinaire  et  l'art  de 
la  Musique  »,  et  Raguenet  l'estime  supérieur 
à  celui  des  Italiens  V  Par  lui,  l'opéra  prend  un 
air  de  vraisemblance  puisqu'il  représente  des 
«  discours  naturels  et  simples»,  et  de  plus,  il  a 
l'avantage  de  faire  ressortir  la  beauté  des  airs 
et  de  rattacher  l'opéra  à  la  nature  '.  Pour  Lecerf 
et  les  Lullystes,  il  ne  saurait  y  avoir  trop  de  réci- 
tatif dans  un  opéra,  et  si  Baptiste  peut setarguer 
de  quelque  supériorité  sur  les  autres  musiciens, 
c'est  au  seul  récitatif  qu'il  le  doit. 

D'où  provient  donc  ce  fameux,  ce  sacro-saint 
récitatif?  Simplement  de  la  déclamation  des 
acteurs  de  la  Comédie  française.  Lecerf  nous 
apprend,  en  effet,  que  LuUy  «  allait  se  formera 
la  comédie  sur  les  tons  de  la  Champmeslé  »,  qu'il 
retenait  les  intonations  de  cette  actrice  et  les 
appropriait  à  la  musique"  .  Le  caractère  essen- 

1.  L'abbé  Raguenet.  Parallèle  des  Italiens  et  des  Français 
en  ce  qui  concerne  la  musique  et  les  opéras,  1702,  p.  25. 

2.  Lecerf.  Zoc.  cit.  II,  p.  i/jî.  Le  P.  Audré  fait  de  sa  fidélité 
à  suivre  pas  à  pas  la  uature  le  principal  mérite  de  LuUy 
[Essai  sur  le  Beau,  p.  iSa). 

3.  M.  R..  Rolland  remarque  très  judicieusement  que  LuUy 
va  s'instruire  au  théâtre,  parce  que,  en  sa  qualité  d'étranger, 
les  nuances  de  la  conversation  lui  échappent.  Racine  dictait  à 
la  Champmeslé  des  «  tons  »  qu'il  notait  lui-même,  et  Du  Bos 
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tiellement  oratoire  de  son  récitatif,  il  le  souli- 
gnait lui-même  en  disant  à  ses  chanteurs  qu'il 
n'était   fait  que   pour   parler  '. 

Dans  un  passage  de  Mithridatc,  la  Champmeslé 
baissait  la  voix  pour  reprendre  à  Toctave  au-des- 
sus, et,  par  ce  port  de  voix  extraordinaire,  elle 
exprimait  le  désordre  d'esprit  dans  lequel  se 
trouve  Monime.  Les  grands  traits  outrés,  l'allure 
véhémente  et  pompeuse  qui  étaient  de  règle  dans 
la  tragédie  du  xv!!*^  siècle,  passent  intégralement 
dans  le  récitatif  de  Lully.  Son  caractère  le  plus 
saillant  consiste  dans  l'observation  rigoureuse  de 
la  règle  du  syllabisme.  Aucune  végétation  mélo- 
dique ne  se  hasarde  dans  le  tissu  tout  uni  du  réci- 
tatif qui  se  modèle  exactement  sur  les  rythmes 
poétiques  que  Quinault  prenait  soin  de  varier  le 
plus  possible.  Lully  suivait  là  l'exemple  de  Cavalli 
et  même,  si  l'on  en  croit  Sénecé,  celui  de  Luigi 
Rossi  -.  ^lais,  en  dépit  de  l'alternance  des  vers 
longs  et  des  vers  courts,  en  dépit  de  la  multipli- 
cation ou  de  la  réduction  des  accents  rythmiques, 
le  musicien  se  trouvait  conduit  à  accentuer  de 
façon  exagérée  la  rime  et  la  césure  dans  les 
alexandrins,  la  rime  dans  les  vers  courts.  Alors, 

rajjportc  ([iie  le  rôle  de  Phèilrc  lui  avait  été  ouseigné  vers  par 
vers,  et  que  la  déclamation  rhautaulc  aurait  pu  être  uolée. 
(Du  Bos.  Réflexions  critiques  sur  la  poésie  ef  la  peinture, 
I.  p.  33i.) 

1.  Lecerf.  Loc.  cil.  111,  p.  i88. 
■2.  Sénecé.  f.or.  rit.  pp.  29,  3o. 
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soulignées  par  la  musique,  rimes  et  césures  jalon- 
nent les  chutes  de  la  mélodie  c[ui  prend  une 
fastidieuse  allure  mé(;anique  : 

,-hi^j    ,-h;^j    li^i^j    .i^jNj    , 

Ar.re -f ez         belle  l.ris,  Dif'.fé.rez  un     moment 

Et  à  travers  ce  perpétuel  anapeste,  qu'on  re- 
trouve du  reste  dans  la  musique  instrumentale  \ 
la  déclamation  s'écoule  par  saccades  monotones. 

Un  pareil  défaut  n'échappait  pas  aux  contem- 
porains. Sénecé  met  dans  la  bouche  de  Lorelo 
Vittori  d'amères  réflexions  sur  l'automatisme 
du  récitatif  de  LuUy,  «  fort  distingué  en  mal  » 
par  son  uniformité.  Lecerf  lui-môme  reconnais- 
sait qu'on  le  taxait  à  juste  titre  de  pauvreté  ou 
de  négligence.  «  Long  et  ennuyeux  »,  le  récita- 
tif faisait  bâiller  Gallières".  D'autres  critiquaient 
la  grande  quantité  d'e  muets  que  contient  la 
langue  et  qui  n'est  pas  sans  créer  une  gène 
sérieuse  au  chant".  Lecerf,  au  contraire,  défen- 
dait l'e  muet,  d'autant  que  Lully,  à  l'imitation 
de  Boësset  et  de  Guesdron,  plaçait  généralement 
un  intervalle  descendant  sur  les  terminaisons 
féminines  afin  de  les  assourdir. 

I.  En  particulier  dans  les  Allemandes  et  les  Bourrées  du 
manuscrit  do  Cassel.  (Voir  les  suites,  I,  III,  XVI,  XIX.  Ecor- 
chcville,  Lûc.  cit.) 

■1.  l'rançois  de  riallières.  Histoire  de  la  guerre  jioi'/it/iie... 
p.  -iCy. 

i.  On  a  reproché  à  Lully  les  prononciations  :  gloi-reu, 
victoi-reu.  Voir  Lecerf.  Loc.  cit.  III,  pp.  G7,  69. 
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Aujourd'hui,  le  récitatif  de  Lully  nous  pa- 
raît généralement  monotone.  Cependant,  dans 
nombre  de  cas,  il  échappe  à  la  cangue  rythmi- 
que dans  laquelle  l'enserre  la  versification,  pour 
s'abandonner  lijjrement  au  sentiment  exprimé 
par  le  texte  ;  il  s'élève  alors  à  un  véritable  réa- 
lisme expressif,  et  décabjuc  l'émotion,  mais 
sans,  pour  cela,  cesser  de  respecter  l'accentua- 
tion de  la  césure  et  de  la  rime.  Voyez  les  adieux 
de  Gadmus  à  Hermione,  si  prônés  par  Lecerf. 
Tantôt,  la  déclamation  se  précipite  en  doubles 
croches,  tantôt,  elle  se  relient  sur  certains  mots, 
gros  d'expression,  sortes  de  points  sensibles 
du  récit,  «  partir  »,  ce  mourir»  par  exemple  '. 

Avec  les  scènes  de  Médée,  dans  TJicsée,  et  le 
monologue  du  deuxième  acte  à'Armide,  le  récit 
prend  une  allure  souplt;,  naturelle,  qui  obéit,  non 
plus  à  la  rythmique  du  vers,  mais  à  la  passion 
elle-même.  Ainsi,  dans  le  fameux,  «  Dépit  mortel» 
de  Médée, les  rythmesmusicauxs'affrontent, s'en- 
trechoquent, puis  s'alanguissent  sur  : 

.*<  ;>  j^  ^.  ,  J*  j  , 

Je     m'a  .  ban  .  don    .      ne  à    vous 

Mais  ici  encore,  césures  et  rimes  tombent  suri 


I .  Du  temps  de  Lully,  dit  Du  Bos,  qui  tient  ce  renseignement  1 
do  contemporains,  le  récitatif  se  chantait  avec  beaucoup  plus- 
d  animation  et  d'entrain  qu'au  wiii*^  siècle.  (Du  Bos,  Lac.  cit. 
III,  p.  3i8). 
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(les  valeurs  plus  longues  qui  les  accentuent. 
Lully,  dans  le  monologue  d'Arniide,  se  libère  de 
cette  obligation  ;  là,  raccentdramatique  l'emporte 
sur  la  mesure  du  vers,  et,  négligeant  l'arrêt  sur 
la  césure,  le  musicien  écrit  : 

En  .     fiu  !  Il    est     co    ma    puissau    .    ce 

Rares,  d'ailleurs,  sont  des  passages  aussi  indé- 
pendants, car,  non  seulement  Lully  se  soumet  à 
l'étroite  discipline  de  la  déclamation  de  son 
temps,  mais,  encore,  tant  il  lient  à  enfermer 
celle-ci  en  une  série  de  compartiments  étanches, 
il  la  ponctue  par  de  petits  trilles  qui  tombent 
sur  les  chutes  du  récitatif,  artilîce  que  jjlàmait 
justement  Rousseau. 

Les  interjections  se  placent  d'ordinaire  sur 
des  syncopes.  Médor  s'écriera  : 


Ai.^  1  i  rH!|r  r  i  r .  p  g  r -hhsej^ 


Loiade  vous.  Ciel!        Est-Jl  pos.  sihk',    Aii! 

Cavalli,  dans  la  plainte  d'Enée  de  sa  Didoiie, 
emploie  de  même  la  syncope,  et  aussi  Luigi  Rossi, 
pour  exprimer  les  soupirs,  comme  dans  sa  belle 
cantate  :  «  Sospiri  miei  di  foco  ».  Au  régime 
rythmique,  au  compartimentage  du  récitatif,  cor- 
respond un  régime  de  cadences  qui  lui  maçon- 
nent un  solide  soubassement,  la  marche  de  l'har- 
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monie  s'adaptant  à  l'esprit  du  texte,  en  ce  sens 
que  des  cadences  parfaites  scellent  la  conclusion 
de   phrases  à   signification  définie.   On    obtient 
ainsi  une  série  de  gros  «  blocs  d'harmonie  »  peu     à 
modulants,  en  général;  tout  au  plus,  quelques     I 
passages     caractéristiques     d'une     modification     ^ 
psychologique  un  peu  importante  se  signalent-      ; 
ils    par   une    courte    excursion    vers    le    relatif 
mineur,  la  tonalité  oscillant  habituellement   de 
la  dominante  à  la  sous-dominante  '. 

Quant  à  la  métrique  du  récitatif,  elle  est  très 
souple,  un  peu  flottante,  et  dérive,  comme  on  Ta 
vu,  des  anciens  errements  de  musique  mesurée 
à  l'antique. 

Dans  l'intonation,  dans  la  répartition  des  inter- 
valles mélodiques,  le  récitatif  de  Lully  se  con- 
forme aux  usages  du  xv!!*"  siècle  ;  il  suit  la  rhéto 
rique  ancienne  et  traditionnelle  qui  conférait  aux 
intervalles  une  signification  précise.  Ainsi,  les 
bonds  d'octave,  comme  celui  qu'exécutait  la 
Champmeslé  dans  Millu-idate,  s'associent,  soit  à 
des  idées  de  surprise,  soit  à  des  résolutions 
énergiques  : 


Je    niiuirrais   hieiilùt      a.prés    lui!      Nuii 


I.  Comme  par  exemple,  dans  le  récit  célèbre  d'Armide  : 
«  Je  lie  triomphe  pas  du  plus  vaillant  de  tous.  »  (Acte  I, 
se.  2.1 
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Lully  joue  sur  le  même  clavier  expressif  que 
Boësset,  Guesdron,  Moulinié  et  Richard;  il 
emploie  la  sixte  ascendante  mineure  dans  le 
même  sens  que  les  compositeurs  d'airs  de 
cour,  pour  peindre  rafïliction,  le  désespoir; 
voyez,  par  exemple,  la  Plainte  italienne  de 
Psyché  : 


pian. to 


pi    .     an .  g-e 


te  : 


Veut-il  suggérer  une  impression  d'autorité,  de 
force,  de  grandeur,  il  se  servira  de  la  quinte 
ascendante,  dont  le  jaillissement  a  quelque  chose 
d'héroïque  ;  ici,  comme  chez  Boësset,  l'effort 
vocal  exprime  la  fermeté,  la  décision  \  Au  con- 
traire, la  quinte  descendante  traduira  l'abatte- 
ment ou  l'indignation  : 

k 


i 


^^^ 


ê 


s 


f.      K     K- 


^ 


Vn 


B( 


Rar.ba . le  ! 


Affectés  aux  violents  mouvements  du  cœur,  les 
grands  intervalles  se  resserrent  dès  que  le  sen- 
timent s'atténue  ;  la  tristesse,  la  mélancolie,  la 

I.  C'est  sur  une  héroïque  quiute  asceudaulc  que  Boësset, 
dans  son  10'' livre  de  1621,  fait  débuter  le  beau /i?f''t(7  de  Cdstor 
et  Pollux  :  «  Français,  révérez  les  Dieux.  » 

Lllly.  12 
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langueur  amoureuse  entraînent  l'apparition  de 
petits  intervalles,  et  ainsi  naît  le  chromatisme, 
qui  n'est  pas  si  rare  chez  LuUy  qu'on  a  voulu  le 
prétendre.  Le  musicien  l'emploie  conformément 
à  l'esthétique  duKrii^siècle,  et  en  limite  l'ampleur 
à  l'intervalle  de  quarte  : 


■U^'.  i  >  jg^r^ 


La  ver. tu ,     l'in.Dù  . 


.cen.ce       a-t-el.le     mé    .     ri  .  téi^ 

Au  reste,  les  classiques  ne  goûtent  guère  le 
chromatisme  dont  on  abuse  au  delà  des  Alpes,  et 
qu'ils  considèrent  comme  un  signe  de  préciosité, 
d'afféterie  ;  la  Magdelon  des  Précieuses  ridicules 
trouve  ([u'il  y  a  «  de  la  chromatique  »  dans  lair 
de  Mascarille,  et  le  Chevalier  h  la  Mode  se  plaint 
de  l'insensibilité  dont  témoigne  M'"'  Patin  à  l'en- 
droit du   «   chromatique'   ». 

La  déclamation  tragique  portant  la  voix  à 
monter  dans  les  moments  de  tension  psj'cholo- 
gique,  d'effort,  Lully  suivra  cette  indication  dans 
son  récitatif;  les  motifs  se  dirigeront  alors  vers 
le  haut  de  l'échelle,    souvent  par   séquences,    à 

I.  Lecerf.  Loc.  cit.  III,  p.  87.  Cette  introduction  d'éléments 
chromatiques  dans  le  récitatif  ne  rapproche  pas  seulement 
Lully  des  maîtres  français  antérieurs,  elle  le  rapproche  encore 
des  Italiens,  et  notamment  de  Cavalli  et  de  Cesti  dont  la 
mélodie  contient  un  grand  nombre  d  incises  chromatiques. 
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l'imitation  de  Monteverdi  ;  '  et  ce  sont  les  grands 
cris  indignés  de  Roland  : 


Ang-é  .  ]i  .  que,    fn    .    gra  .  f 


qui  faisaient  traiter,  par  J. -J.Rousseau,  le  récitatif 
de  Lully  «  d'extravagante  criaillerie  ». 

Quand  l'exaltation  s'accroît,  la  voix  s'accrochera 
à  des  formules  martelées  qu'elle  redira  avec  insis- 
tance, comme  dans  le  récit  d'Arcas  de  Thésée  : 


'J--  ^   ('    - 


#    »    #    *    r    ^ 

lJLj     b=^^ 


Le    corn. bat    dure  en 


.cor;        il  est  saug-Iaut,  af. freux      Et  le  surrès 

Au  contraire,  la  ligne  mélodique  s'abaisse  dès 
que  le  sentiment  se  déprime,  et,  dans  Amadis, 
Oriane  s'écriera-  : 


& 


* 


m 


0        ciel! 


A  .  ma. dis       est 


~~o 

mort  ! 


La  direction  de  la  ligne  mélodique  est  donc 
commandée  au  propre  et  au  figuré  :  au  propre, 
par  la  position  des  objets  dans  l'espace  ;  au  figuré, 

I.  Cavalli  et  Cesti  écrivent  des  mouvements  ascendants  ana- 
logues, disposés  par  séquences. 

a.  On  remarquera  aussi  le  trouble  que  les  intervalles 
diminués  apportent  à  l'expression. 


iSo 
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par  des  associations  d'idées  qui  attribuent  des 
motifs  ascendants  à  l'affirmation,  à  la  confiance, 
et  des  motifs  descendants  à  la  tristesse,  à  la 
crainte,  règle  qui  remontait  à  la  Renaissance. 

On  pourra  trouver  toute  celte  esthétique  un 
peu  minutieuse  et  puérile,  bien  qu'au  fond  elle 
soit  très  naturelle  ;  mais  le  mécanisme  qu'elle 
comporte  n'est  pas  spécial  aux  musiciens,  car  les 
peintres  connaissent  des  réglementations  analo- 
gues. Mis  en  formules,  en  recettes,  leurs  moyens 
d'expression  s'enregistrent  dans  des  manuels 
didactiques  oii  Le  Brun  enseigne,  par  exemple, 
que  l'admiration  se  marque  par  «  l'élévation  des 
sourcils^  ».  Et  chaque  détail  des  décorations 
reçoit  une  valeur  allégorique  qui  atteint  parfois 
à  la  plus  extrême  subtilité. 

Les  débuts  du  récitatif  de  Lully  s'annoncent 
souvent  avec  une  ampleur  imposante,  avec  un 
bel  élan,  et  rencontrent  presque  toujours  l'ex- 
pression nécessaire  et  juste;  le  l3^risme  d'Acis, 
par  exemple,  respire  une  magnifique  exaltation  : 


(j.  .T  j    j    g  e  I  r     P  P  I  r^ 


(t'ib         ha  -  hi    .   tant  i 


Ï 


:i 


^ 


£ 


^^^mm 


CieuXjdans  les  traiispurts  de    muu      a.  me      la    .     \i   .    e 


I.  La  pédagogie  de  Le  Brun  est  résumée  dans  son  petit 
traité  de  l'Expression  des  passions.  Voir  A.  Fontaine.  Les  doc- 
trines d'art  en  France,  [de  Poussin  à  Diderot),  pp.  68  et  suiv. 
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Mallieureiisement,  la  suite  ne  répond  pas  aux 
promesses  de  ces  débuts  significatifs,  et  le  réci- 
tatif du  Florentin,  n'a  ni  la  force,  ni  la  vérité  de 
celui  des  Vénitiens  \  Lorsque  LuUya  trouvé  un 
beau  fragment  de  substance  musicale,  il  l'utilise 
comme  noyau  de  son  récitatif  ou  de  son  air,  et 
procède  alors  par  répétition  de  ses  bonnes 
phrases.  Ainsi,  l'air  fameux  de  Sangaride  :  «  Atys 
est  trop  heureux  »  répète  la  première  incise 
mélodique,  si  mélancolique,  si  doucement  pre- 
nante : 


(^ni^7,^^jif-hp  r  ^r  ir  ^>'1^  ^^ 


k 


A-tys      est  trop  heureux,  Sûuve.rai II  dp  son  rwiir 

tandis  que  le  reste  sent  la  fatigue  et  le  rem- 
plissage. L'œuvre  de  Lully  présente  de  nombreux 
exemples  de  ce  système  de  répétition  des  bons 
motifs  qui  deviennent  par  là  des  espèces  de  re- 
frains. Nous  citerons,  en  particulier,  l'air  de 
Cybèle,  où  la  phrase  :  «  Espoir  si  cher  et  si  doux  » 
se  reproduit  trois  fois,  et  l'air  de  la  nymphe  de  la 
Seine  d'Alceste  oii  l'incise  :  «  Le  héros  que  j'at- 
tends ne  reviendra-t-il  pas  ?  »,  répétée  cinq  fois, 
marque  bien  l'insistance  du  sentiment  amoureux. 
Ces  procédés  dont  la  littérature  de  l'air  de 
cour    offre,    du   reste,   de    nombreux  exemples, 

I.  Sur  le  récilalif  dos  Vt''iiiticiis ,  et  ou  parliciilior  de 
Cavalli,  voir  H.  Krctzsclunar .  Die  Venetianische  Oper 
(Vierteljahresçchrift  fiir  Musikwissonschaft,   1892,  p.  34). 
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donnent  à  la  trame  de  la  mélodie  vocale  de  Lully 
un  caractère  extrêmement  souple,  et  dans  les 
opéras,  le  passage  du  récitatif  à  l'air  s'effectue 
par  gradations  insensibles,  tandis  que  l'opéra 
italien  établit  entre  les  deux  manières  d'être  de 
la  mélodie  une  ligne  de  démarcation  beaucoup 
plus  tranchée.  Les  Italiens  aiment  à  opposer  à 
un  récitatif  rapidement  déclamé  des  airs  très 
soutenus  ^  Rien  de  tel  chez  Lully.  Soit  ({ue  Tair 
se  mesure  de  façon  continue,  soit  qu'il  adopte  la 
variété  métrique  de  l'air  de  cour,  il  germe  sans 
effort  apparent  au  sein  du  récitatif,  et  cela,  dès 
que  le  sentiment  s'individualise,  dès  qu'il  tend  à 
s'exprimer,  non  plus  en  vue  de  l'action,  mais 
pour  lui-même. 

Lully  emploie  trois  espèces  principales  d'airs  à 
formes  fermées,  l'air  de  cour  binaire,  l'air  italien 
à  da  capo  et  le  dispositif  que  nous  venons  de 
signaler,  et  qui  consiste  en  un  fragment  de  réci- 
tatif encadré  par  des  refrains.  L'air  français  de 
Lully  présente  tous  les  caractères  spécifiques  et 
expressifs  de  l'air  de  cour  ;  il  a  «  la  même  aisance 
élégante  et  conventionnelle  »,  selon  l'heureuse 

I.  R.  Eitner  dans  SCS  Munatshefte  fiir  Miisi/;.  i883,  pp.  loo, 
loi.  Certains  prédécesseurs  italiens  de  Lully,  L.  Rossi, 
Cavalli  et  Mazocclii,  Mazocclii  surtout,  écrivent  des  «  demi- 
airs  »,  des  «  mczz'arie  »  tenant  le  milieu  entre  la  mélodie 
mesurée  et  la  pure  déclamation.  La  Catena  d  Adone  de  Ma- 
zoechi  (1626)  en  fournit  de  nombreux  exemples.  (R.  Rolland. 
Histoire  de  iOpéra  en  Europe  avant  Scarlatti  et  Lully, 
p.  i3o). 
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expression  de  ^I.  R.  Rolland,  la  môme  allure 
languissante  ou  noble.  Que  Lully  fût  redevable,  à 
ce  point  de  vue.  aux  compositeurs  d'airs  de  cour, 
voilà  ce  que  les  Lullystes  eux-mêmes  reconnais- 
saient volontiers  *.  Le  Florentin  appréciait  gran- 
dement la  largeur  et  le  pathétique  des  mélo- 
dies de  Boësset  qu'il  avait  étudiées  de  très  près  ; 
«  il  admira  les  airs  de  Boësset,  rapporte  Lecerf, 
auxquels  il  redonna  leur  réputation  ».  N'oublions 
pas  que  Lambert  fut  vraiment  son  initiateur-, 
mais  son  style  a  quelque  chose  de  plus  sobre 
que  celui  de  son  beau-père.  Avec  les  airs  à  da 
capo,  Lully  emprunte  à  l'Italie,  encore  que  cette 
forme,  comportant  le  rappel  final  du  premier 
thème,  (A,  B,  A),  s'apparente  de  près  aux  airs- 
récits,  dans  lesquels  il  répète  une  phrase  type 
enchâssée  dans  du  récitatif.  Dans  le  même  ordre 
d'idées,  les  airs  en  rondeau,  à  couplets  et  refrain, 
sont  très  fréquents. 

A  côté  de  ces  airsdecour  ou  de  ces  airs  italiens, 
Lully  necraintpasdeplacerdes  mélodiesemprun- 
tées  au  répertoire  populaire,  et  l'élément  vaude- 
ville, déjà  mis  à  contribution  par  le  ballet  de  cour, 
prend  place  à  l'opéra,  comme  il  avait  d'ailleurs  pris 
place  dans  les  pastorales  de  Cambert  '.  Ici,  Lully 

I.  L(^ccrt'  blâmait  hi  prt'lonlion  de  Ragiionot  d(^  faire  de 
Lully  lepremier  inusiciou  français  de  génie  supérieur,  et  rap- 
pelait Boësset,  Camus  et  Lambert  (II,  p.  96,  III.  pp.  i82-i83). 

•1.  La  Dixmeric.  Les  deux  âges  du  goût,  p.  iDi. 

3.  Il  y  A  au  3"  acte  de  Pomone  une  sct^ne  burlesque  de  follets. 
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s'inspire,  non  seulementde  nos  anciennes  œuvres 
lyriques,  mais  encore  de  celles  des  compositeurs 
italiens  qui  entremêlent  souvent  le  style  sérieux 
et  le  style  bouffe.  Ainsi,  deux  personnages  d'Ates- 
saiidro  viiicilor  di  se  stesso  de  Cavalli,  Carbone 
et  Muscone,  chantent  des  airs  comiques.  Quant  à 
Cesti,  il  affeclionne  les  thèmes  badins,  la  prestesse 
des  chansons  du  peuple,  et  s'en  inspire  large- 
ment ;  d'où  le  «  Non  scherzi  »  de  la  Dori  et  les 
airs  bouffes  de  Disgrazie  d'Amore. 

Cadmiis,  comme  on  Ta  vu,  est  un  des  opéras 
de  Lully  les  plus  riches  en  éléments  bouffes. 
L'air  :  «  Ah!  vraiment  je  vous  trouve  bonne  » 
est  un  vaudeville,  comme  ceux  d'Archas  : 
«  Peut-on  mieux  faire  »  et  «  Quelque  embarras 
que  l'amour  fasse.  »  Rappelons,  à  ce  propos, 
que  l'air  des  Poitevins  du  Bourgeois  gentilhomme, 
emprunté  par  Lully  aux  Briuiettes,  provenait  lui- 
même  de  l'ancien  Braiisle  de  la  Chape\  Alceste 
contient  encore  des  vaudevilles,  tel  l'air  de 
Straton  : 


'>n'-(|'      f      P    ^^ 


^ 


Qui    craint  le         daii   .   g-er       de      s'en   .  g-a 


i^ 


ï 


t"  f     F    r 


g-er 


est       sans 


g-e 


I.  J.  Ticrsot.  Histoire  de  la  chanson  popiilaiie  en  France, 
pp.  5o5,  5o6  et  vol.  I  de  la  collection  Pliilidor  du  Conserva- 
toire. 
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Mais,  clans  sa  dernière  manière,  Lully 
répudie  tous  ces  éléments  populaires.  En 
revanche,  il  ne  cessa  d'aimer  les  airs  bachiques 
auxquels  il  donne  droit  de  cité  dans  ses  opéras 
—  voyez,  par  exemple,  Fair  de  Bacchus  du  pro- 
logue de  Thésée,  —  et  Lecerf  raconte  qu'il 
chantait  souvent  le  second  air  à  boire  du  Bour- 
geois gentilhomme  : 

Buvons,  chers  amis,  buvons. 

Tout  ce  que  nous  avons  dit,  à  propos  du  réci- 
tatif, de  la  direction  des  motifs  et  delà  distribu- 
tion des  intervalles  mélodiques  s'applique  à  Tair 
mesuré  dont  la  rythmique  s'organise  dune 
façon  non  plus  oratoire  mais  purement  musicale, 
en  adoptant  souvent  l'allure  des  airs  de  danse. 
Il  y  a,  par  exemple,  de  délicats  Menuets  chuniés, 
comme  celui  iVAt)/s  '  : 


Ik^'   ^ 


^ 


^ 


à 


S    ^ 


^ 


rr=^=f 


r 


tance       ex 


-^'j    J:    i 


Vn 


mis    .     seau 


suit 


Il  y  a  les  gracieux  couplets  des  nymphes  de 
Psyché  :  «  Aimable  jeunesse  ».  Certaines  mélo- 
dies  débutent  avec   une  décision  qui  a  quelque 


I.  Atys,  acte  lY,  se.  5. 
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chose  de  militaire,  comme  l'air  de  Protée  de 
Phaélon  :  «  Tu  vas  tomber  »  ;  d'autres  sont  de 
simples  arpèges  du  ton,  ou  bien  s'élèvent  fran- 
chement en  suivant  la  gamme'.  LuUy  dessine 
très  nettement  la  plupart  de  ses  airs  vocaux; 
celui  de  Caron  dans  Alceste,  la  mélodie  d'Es-ée  : 
«  Faites  grâce  à  mon  âge  »  dans  Thésée^  se 
burinent  d'un  trait  ferme  et  volontaire  inconnu 
de  Tair  de  cour. 

Quoique  généralement  fidèles  au  principe  du 
syllabisme,  les  airs  ne  s'y  astreignent  pas  aussi 
sévèrement  que  le  récitatif;  toutefois,  la  mélodie 
du  Lully  reste  simple,  beaucoup  moins  chargée 
d'ornements  vocaux  que  la  mélodie  italienne. 
La  mélismatique  de  Lully  vise  à  la  décoration  et 
à  l'expression  par  la  peinture  du  «  mot  mis  en 
musique  »,  par  l'illustration  verbale".  Lully 
veut-il  exprimer  le  secouement  physique  du  rire, 
il  distribuera  des  groupes  de  deux  croches  des- 
cendantes* : 


* 


j-^n\^  '^nm 


±=z^=Ê: 
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Tu 


I.  Ainsi,  dans  Pharton,  acte  II.  se.  5.  (Prélude),  dans 
Arinide,  acte  I,  se.   3  (Air  de  Phénico). 

■2.  Voir  Hugo  Goldsclimidt.  Die  Lehre  der  vokalcn  Orna- 
mciitil;,  igo5,  pp.   76  et  suiv. 

3.  Plus  réalistes  et  moins  arbitraires,  les  Italiens  parent 
d'une  aimable  fantaisie  leur  traduction  du  rire  et  n'oublient 
pas  que,  déjà  vériste,  Monlevcrdi,  dans  //  Ritorno  d  Ulisse, 
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II  emploie  un  artifice  analogue  pour  tra- 
duire le  grelottement,  et,  transis  de  froid,  les 
hvperljoréens  d7.ç^ç  chantent'  : 


L'hi 


qui 


nous      tùur 


Notes  tremblées,  dont  la  fortune  lut  assez 
curieuse,  car  Henry  Purcell  les  reproduit  dans 
la  «  frost  scène  »  de  son  Kiiig  Arthur  de  1691,  et 
J.-S.  Bach  en  fait  usage  dans  un  verset  de  son 
Magnificat'^ .  C'est  encore  en  vertu  de  la  même 
idée  directrice  que  Lully  appliquera  des  groupes 
de  croches  à  la  traduction  musicale  de  la  «  rup- 
ture d'une  chaîne  ».  Tout  ceci,  bien  entendu, 
au  propre.  Au  figuré,  les  croches  accouplées, 
descendantes  ou  ascendantes,  ne  conservent 
plus  qu'une  signification  générale  d'activité, 
d'empressement.  Lully  en  accompagnera  les  : 
«  Accourez  »  ou  «  Revenez  ».  Certains  mots 
caractéristiques,  tels  que  «  voler  »,  «  lancer  », 
«  gloire  »,  «  victoire  »,  supporteront  de  rapides 
vocalises  qui  créent  de  véritables  images  musi- 
cales, et  que  Lully  délaisse  dans  sa  dernière 
manière.    Non    seulement,  les  puristes  tolèrent 


torminail  une  cascade  de  passages  sur  «  rida  »  par  un   éclal 
de  rire  naturel. 

I .  Isis.  acte  lY,  se.  i. 

•i.  A.   Pirro.  L'EslItéluiiie  de  J.-S.  Bach,  p.  170. 
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ces   roulements,    mais   encore   ils  les  jiislifient 
par  les  considérations  les  plus  subtiles'. 

Parallèlement  au  système  des  passages  voca- 
lises, Lully  pratique  celui  des  tenues  vocales 
qu'il  associe  à  certains  mots  typiques,  et  qui, 
comme  tous  les  artifices  de  cette  esthétique, 
s'organisent  en  représentations  au  propre  et  au 
figuré  ;  plusieurs  de  ces  tenues  s'étendent  sur 
trois  ou  quatre  mesures,  et  la  basse  continue  les 
soutient  en  se  mouvant  par  petits  intervalles 
précautionneux  : 


A. H 


M 


m 


^m 


Ê 


^u^ls  aimez 


traiiqiiilli 


Mais  rornementation  ne  se  borne  pas  à  de 
pareils  détails;  elle  prend  un  caractère  plus 
général  qui  s'applique,  non  plus  à  des  mots  pris 
en  particulier,  mais  à  la  signification  d'ensemble 
d'un  air.  Alors,  à  l'imitation  des  Italiens  et  des 
maîtres  français  contemporains,  Lully  ornera, 
par  exemple,  les  airs  d'Apollon,  des  Grâces,  des 
Nymphes.  L'air  de  Flore  du  prologue  de  Psyché 
devient,  par  la  richesse  et  la  fraîcheur  de  l'or- 
nementation, un  bijou  d'orfèvrerie  mélodique. 
N'y  a-t-il  pas  un  élan  joyeux  vers  la  liberté  dans 


I.  Voyez  ce  que  dit  Lecerf  à  ce  sujet.  Lac.  cit.  III,  p.  187. 
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La  li  .  ber  _    te         na       rien         qui    soit  si  doux 

Tonalité  et  modulation  interviennent  aussi 
fréquemment  à  titre  expressif',  mais  LuUy  en 
fait  lin  usage  plus  restreint  que  les  Italiens 
auxquels  les  puristes  français  reprochaient  les 
«  notes  qui  sortent  du  mode  ».  Lully  n'emploie 
que  des  «  tons  bien  pleins,  bien  nobles  ».  Pas 
d'armatures  singulières  et  liorrifiques,  hérissées 
de  dièzes  et  de  bémols,  point  de  v  tons  à  faire 
frayeur  »,  qui  transforment  la  musique  en  une 
espèce  de  cabale  '. 

Comme  dans  le  récitatif,  les  procédés  de 
modulation  expressive  de  Lully  demeurent  élé- 
mentaires: alors  que  les  Italiens  «  ne  peuvent 
faire  deux  mesures  de  chant  qu'ils  changent  de 
ton  »,  Lully  écrit  des  scènes  entières  sans  en 
changer.  Lecerf  s'émerveille  de  cette  constance 
tonale;  le  musicien,  il  en  est  sur,  «  tirerait  d'un 
seul  ton  de  quoi  faire  tout  l'opéra'  !  », 

Dans  les  dispositifs  d'accompagnement,  Lully 
irlisse    toute    une    série   de    menues    intentions 


I.  Rai'omont,  les  armatures  comportent  plus  do  trois  dièzes 
ou  de  trois  bémols.  Cepeudaut,  l'air  fameux  d'Aiiiadis  :  «  iJois 
('■pais  »,  est  eu  la  béuiol  uiajitir,  et  1  aii-d'Io,  daus  Isis.  est  en 
/a  mineur. 

a.  Lecerf.  Loc.  cil.  III.  pp.  iiG-127. 
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expressives  :  «  c'est  dans  de  petits  traits  »,  écrit 
très  justement  Lecerl",  que  l'esprit  de  Lully 
éclate  ^  Effectivement,  le  musicien,  en  dépit 
d'une  grande  sobriété  de  moyens,  atteint  toujours 
au  trait  exact,  caractéristique.  Ce  sont,  dans  la 
plupart  des  cas,  de  simples  esquisses,  un  léger 
et  furtif  mouvement  de  basse,  une  figuration 
qui  éclôt,  puis  s'évanouit,  des  accents  qui 
s'annoncent  soudain  pour  souligner  un  mot, 
pour  faire  ressortir  une  nuance.  Souvent,  le 
dessin  de  la  basse  prend  une  signification 
spéciale,  ou  bien  se  fleurit  de  détails  suggestifs, 
d'appogiatures  ingénieuses.  Des  notes  de  passage 
se  jettent  en  pont  sur  les  larges  intervalles,  car 
Lully  ne  procède  point  de  consonance  en  conso- 
nance, comme  Gavalli,  dont  la  basse  chemine 
interminablement  par  lourdes  valeurs  égales: 
il  mouvementé  ses  basses  et  leur  donne  un  inté- 
rêt mélodique. 

Lully  tire  un  excellent  parti  des  dessins  per- 
sistants à  la  basse  d'accompagnement  ;  il  va 
môme  jusqu'à  adopter  le  système  de  la  «  basse 
contrainte  »  si  usité  en  Italie,  et  qui  apporte  aux 
plaintes,  à  celle  de  Glimène,  par  exemple,  dans 
VEgisto  de  Gavalli,  un  sentiment  si  juste  de 
continuité  douloureuse.  Gela,  non  pas  pour 
afficher  une  vaine  science,  mais  afin  de  marquer 


I.  Lecerf.  Loc.  cit,  lll.  p.  i8i. 
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une  situation  d'un  trait  de  force,  afin  d'imprimer 
à  une  scène  un  caractère  dominateur,  un  carac- 
lère  de  fatalité.  Ainsi,  Lully  exprime  fortement 
l'idée  fixe  de  Mérope,  la  hantise  quiFétreint  de 
cacher  à  Persée  son  amour,  en  soutenant  son 
air  d'une  basse  contrainte. 

Malgré  que  Fart  de  Lully,  comme  du  reste 
tout  l'art  de  son  temps,  recherche  les  caractères 
généraux  des  sentiments  et  des  passions,  et 
ne  puisse  exprimer  ce  que  ceux-ci  ont  de  pré- 
cis et  d'individuel,  il  n'est  pas  rare  que  le  musi- 
cien réussisse  à  dessiner  des  traits  spécifiques 
de  tel  ou  tel  personnage,  ou  de  telle  ou  telle 
émotion.  Il  faut,  seulement,  que  les  uns  et  les 
autres  se  présentent  sous  un  aspect  imprévu, 
extraordinaire,  qu'ils  prêtent  à  la  caricature  où 
se  complaît  l'esprit  toujours  en  éveil  du  Flo- 
rentin. Alors,  il  grave  des  portraits  satiriques 
d'un  burin  acéré  et  souvent  cruel.  Géants  et 
Gyclopes  exciteront  sa  verve,  et  le  Polyphème 
cïAcis  sera  gratifié  d'une  sorte  de  leit-motif  ((ui 
dépeint  le  plus  drôlement  du  monde  sa  démarche 
maladroite  : 


Que   tardons  -  uous?  Parlons  de  lardeur  qui  ma 

+ 


Ebl-ce  à    moi        de     trem   .    hier? 
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Néanmoins,  ces  rythmes  dégingandés  plai- 
saient peu  aux  classiques,  car  Lecerf  s'élève 
contre  le  chant  brisé,  estropié,  des  Italiens.  S'il 
criticjue  tout  ce  qui  parait  bizarre,  tout  ce  qui 
dérange  les  associations  d'impressions  déjà 
enregistrées,  par  contre,  il  ne  s'offusque  nulle- 
ment des  répétitions  de  motifs  si  fréquentes 
sous  la  plume  de  Lully,  que,  dès  Cadmus^  on 
prétendait  qu'il  se  copiait  lui-même.  Toute  une 
dialectique  s'applique  à  justifier  les  redites  des 
«  Revenez  »,  des  «  Hâtez-vous»,  etc.  Le  bien,  le 
beau  ne  sont-ils  pas  absolus?  Alors,  une  fois 
qu'on  en  a  trouvé  une  expression  heureuse, 
pourquoi  chercher  à  la  changer?  Profession  de 
foi  qui,  sans  doute,  correspond  bien,  comme  le 
remarque  M.  Romain  Rolland,  à  la  «  robuste 
sobriété  de  l'esprit  classique»,  mais  qui  conduit 
à  l'immobilisme,  au  clichage  des  expressions'. 
La  sensibilité  contemporaine  se  satisfait  de 
lieux  communs  en  lesquels  une  casuistique  raf- 
finée découvre  mille  intentions,  mille  nuances 
impalpables;  témoin  la  glose  de  Lecerf  sur  le 
vers  suivant  :  «  Le  vainqueur  de  Renaud,  si 
(juel([u'un  le  peut  être»,  où  l'explication  du  «  si 
(juelqu'un  »  fait  songer  au  «  quoiqu'on  die  »  des 
Femmes  savantes. 


I.  Ou  taisait  grami  mérite  à  Liilly  d'avoir  de  la  musique  la 
même  idée  que  les  Anciens  et  d'imiter  la  simplicité  de  ceux-ci. 
[Lecerf.  Loc.  cit.  II,  p.   iSi,  Du  Bos,  Loc.cit,  I.  p.  SSg). 
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Aussi,  la  musique  de  Lully,  régie  par  l'esthé- 
tique du  temps,  n'affiche  guère  de  tendances 
franchement  dramatiques,  dans  le  sens  moderne 
du  mot.  Lecerf  avouait  ([ue  ce  n'étaient  pas  les 
grands  morceaux  qui  frappaient  dans  son  œuvre. 
Les  scènes  dramatiques  s'établissent,  chez  lui, 
plutôt  de  l'extérieur  que  de  l'intérieur,  avec  une 
intensité  plus  décorative  que  psychologique. 
Emotions  violentes,  paroxysmes  passionnels  ne 
sont  pas  son  fait.  On  peut  compter  les  pages  où 
le  sentiment  dramatique  de  Lully  se  donne  car- 
rière ;  sans  parler  des  scènes  célèbres  d'Armide, 
l'air  de  Roland  furieux  est  du  nombre,  et  aussi 
l'air  où  Gérés,  duns Pfoserpiiie,  exhale  sa  colère; 
ici,  la  violence  du  rythme,  l'abondance  et  le 
désordre  de  la  figuration,  les  déchainements 
exaspérés  de  la  symphonie  réussissent  une  pein- 
ture forte  et  juste.  Mais,  là  où  Lully  excelle,  c'est 
dans  la  peinture  des  émotions  tempérées,  des 
sentiments  de  demi-teinte.  Nul  ne  sait  mieux 
que  lui  dégager  l'expression  de  langueur  d'un 
amour  malheureux,  fixer  en  quelques  traits  sobres 
la  mélancolie  de  l'abandon.  Ses  compositions 
abondent  en  airs  de  cour  musqués  et  galants,  en 
phrases  d'unegràce  délicate  qui  fleure  Versailles. 
Il  a  des  manières  de  grand  seigneur  élégiaque, 
dont  la  douleur  reste  voilée  et  mondaine.  D'où, 
les  adieux  touchants  de  Gadmus ,  la  plainte 
amoureuse   de    Médée,    l'insouciance    ironique 

Lully.  i3 
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et  heureuse  d'Œs^lé  et  clEo-ée  dans  Thésée. 
Ajoutons  que  le  sentiment  de  la  nature,  un 
sentiment  très  vif  et  très  pénétrant,  anime  à 
maintes  reprises  les  airs  de  Lully.  Certaines 
mélodies,  aérées  et  limpides,  évoquent  de  vasles 
horizons  emplis  de  lumière,  ou  hien  la  fraîcheur 
des  sous-bois,  le  murmure  discret  des  eaux  cou- 
rantes. Ecoutez,  dans  le  prologue  de  Cad/uns, 
Paies,  déesse  des  Pasteurs  : 


:4gii^,4.^,4,4j'_r=rf=fT^ 


Ac  .  cou  _  rez,    ac  .  (.'uurez, 


et  n'y  a-l-il  pas  comme  un  «  luuhage  »  dans  ceL 
appel  de  la  déesse  forestière  Mélice  : 


ii,hny;{} 


y  :i'-r 


La     voix    des  oi  -  seaux  uous    ap    -     pel.le 

L'opéra,  à  côté  des  récits  et  airs  à  voix  seule,  con- 
tient des  ensembles  vocaux,  duos,  trios,  chœurs 
quiémaillent  le  s  scènes  en  vertu  de  dispositifs  déjà 
usités  dans  le  ballet  de  cour  et  dans  les  œuvres 
lyriques  antérieures,  tant  françaises  qu'ita- 
liennes. Les  duos  apparaissent  naturellement 
comme    conséquence  des  dialogues  ^    Presque 


I.    Par   exemple    dans    Persée   (acte   I,    scène   4).    Roland 
(acte  III.  scène  4)»    Acis  (acte  I,   scène  a\ 
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toujours  brefs,  les  duos  et  trios  de  Lully  s'ins- 
pirent vraisemblablement  des  adroites  combinai- 
sons vocales  que  Luigi  Rossi  avait  déjà  réalisées 
avec  autant  de  grâce  que  d'aisance'.  Mais  les  Lul- 
lystes,  tout  naturellement,  préféraient  les  trios  du 
Florentin  aux  trios  italiens",  bien  que  ces  petits 
ensembles  vocaux  soient  écrits  d'ordinaire  avec 
raideur,  les  voix  cheminant  parallèlement,  note 
;  contre  note.  Au  demeurant,  des  pièces  comme 
le  trio  des  Parques  d'Isis,  comme  celui  des 
Furies  de  Pst/ché  sont  du  métal  le  plus  plein  et 
le  plus  sonore. 

Lully  confère  aux  différentes  catégories  de 
voix  des  emplois  déterminés.  Ainsi,  les  basses 
chantent  les  rôles  de  rois,  d'amants  méprisés,  de 
géants,  de  magiciens,  de  héros  graves  et  âgés  \ 

Au  contraire,  le  musicien  confiera  aux  hautes 
contres  les  rôles  dehérosjeunes,  galants,  de  dieux 
amoureux,  damants  préférés*.  Mais  près  du 
tiers  des  rôles  masculins  sont  chantés  par  des 
voix  un  peu  graves,  par  des  tailles  qu'on  apprécie 
alors  beaucoup. 

Les  voix  de  femmes  se  distrijjuent  d'après 
le    caractère  des  personnages  ;    aux    héroïnes, 

I.   Comme  dans  le  trio  des  Grâces  de  VOrfeo. 
1.  Lecerf.  Loc.  cit.,  II,  p.  70. 

3.  Géant  do  Cadmiis,  Polyphcme  d\4cis,  Amisodar  de 
Bellévophon. 

4.  Lecerf.  Loc.  cit.,  II,  p.  ii3. 
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aux  princesses  aimées,  aux  déesses,  le  timbre 
clair  des  soprani,  tandis  que  la  gravité  adoucie 
des  contralti  conviendra  mieux  aux  magiciennes, 
aux  princesses  dédaignées  et  malheureuses. 

Quant  aux  chœurs  proprement  dits,  ils  consti- 
tuent, ainsi  que  nous  l'avons  dit  plus  haut,  un 
des  éléments  les  plus  essentiels  et  les  plus 
typiques  de  Topera  français  ;  d'ailleurs,  l'esthé- 
tique du  XYii"  siècle  leur  est  particulièrement 
favorable  ;  au  dire  de  Le  Gallois,  «  les  grands 
chœurs  »  de  LuUy,  de  Du  Mont  et  de  Robert  «  font 
les  délices  de  tout  le  monde  *  »,  et  on  n'en  met 
jamais  assez  au  goût  de  Lecerf. 

Lecerf  veut  encore  que  de  Fensemble  des  voix 
se  détache  bien  nettement  une  mélodie  unique  : 
«  Il  faut  (|ue  de  tout  le  concert,  de  toutes  les 
parties,  il  sorte  un  certain  chant  qui  domine,  qui 
éclate,  qui  se  fasse  sentir-,  w  Peu  importe  que  les 
parties  secondaires  s'aflirment  chantantes  «  et  tra- 
vaillées». Lecerf  préconise  donc  une  écriture  har- 
monique, et,  à  cet  égard,  Lully  lui  donne  entière 
satisfaction.  Xon  pas,  cependant,  (jue  les  chœurs 
du  Florentin  se  soumettent  toujours  au  style 
harmonique.  Lorsqu'ils  comportent  un  rythme 
vif,  acéré,  énergique,  comme  il  arrive  dans  les 
chœurs  de  combattants,  de  divinités  infernales, 

i.Le  Gallois.  Lettre  à  M^'"  de  Sollier  touchant  la  nutsif/iie. 
p.  63. 

a.  Lecerf.  Loc.  cit.  II,  p.  7G. 
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de  poursuite,  ils  font  jaillir  une  mélodie  princi- 
pale accompagnée  note  contre  note  par  les  parties 
secondaires.  Mais,  quand  les  sentiments  exprimés 
reflètent  quelque  tendresse,  et  aussi,  toutes  les 
fois  que  les  ensembles  vocaux  ne  rassemblent 
que  des  solistes,  lécriture  relève  de  la  disci- 
pline polyphonique. 

De  même  encore,  aussitôt  que  des  vocalises  ou 
des  tenues  vocales  s'introduisent  dans  le  tissu 
choral,  Taspect  change;  quand  ces  ornements 
ne  se  cantonnent  pas  au-dessus  et  à  la  basse, 
ils  se  répartissent  par  couples  alternants  de 
voix,  d'où  un  mouvement  continu  qui  imprime  à 
Tensemble  quelque  chose  de  puissant  et  d'hé- 
roïque. Le  chœur  :  «  Roland  courez  aux  armes  »  : 
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donne  une  idée  de  ces  morceaux  à  panache 
réservés  d'ordinaire  aux  prologues  et  aux  finales. 

D'ailleurs,  les  ensembles  vocaux  ne  restent  pas 
toujours  à  l'état  de  blocs  compacts  ;  on  les  voit 
s'aérer,  s'entr'ouvrir,  pour  laisser  filtrerdes  mélo- 
dies à  voix  seule  ou  des  duos  qui  forment  ainsi 
contraste  avec  la  violente  sonorité  du  chœur. 
Ainsi,  le  chœur  syllabique  :  «  Xe  craignez  rien  » 
du  cinquième  acte  de  Tliésée  alterne  avec  le  duo 
du  roi  et  de  Médée;  de  même,  au  quatrième  ac^te 
de  Pei'sée,  deux  Ethiopiens  et  Idas  dialoguent 
avec  le  chœur  :  «  O  malheur  déplorable  ». 

Sa  prédilection  pour  les  masses  incite  Lullv 
à  réaliser  d'imposanles  oppositions  au  moyen 
de  doubles  (diœurs.  Persée  dresse  ainsi  un 
(diœur  de  Tritons  contre  un  (diœur  d'Ethiopiens  ; 
Cadmiis  ot  Amadis  contiennent  un  grand  chœur 
et  un  petit  chœur,  et  dans  Thésée^  deux  masses 
chorales,  dont  l'une  accompagne  Minerve  et 
dont  l'autre  se  compose  d'Athéniens,  s'entre- 
choquent magnifiquement  ^ 

C'est  dans  les  grands  chœurs  massifs  dont 
LuUy  meuble  ses  tragédies  lyriques  qu'on  peut 
étudier  à  loisir  son  harmonie  ;  là  encore,  tout 
comme  sur  le  terrain  mélodique,  Lully  apparaît 
sous  les  traits  d'un  simplificateur,  d'un  ordon- 
nateur,   voire    d'un  réactionnaire;    il  opère    un 

I.  Thésée,  acte  Y,  scène  8.  Dans  Psyché  (acte  II, 
scène  5),  il  y  a   des  voix  cachées. 
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peu  en  gros  et  semble  ignorer  les  rallinements 
dont  se  parait  la  musique  l'raneaise  sous 
Henri  IV  et  Louis  XIII  :  «  Il  n'a,  écrit  M.  Quittard, 
aucune  curiosité,  ni  aucune  recherche,  au  con- 
traire de  Du  Mont,  dont  la  musicalité  parait  très 
supérieure^  ». 

Et,  en  effet,  essentiellement  consonante,  l'har- 
monie du  Florentin  répugne  à  toutes  les  audaces  ; 
jamais  Lully  ne  consent,  comme  ditLecerf,  à  em- 
ployer «  une  fausse  septième  et  une  fausse  (juinte 
ensemjjle  »,  c'est-à-dire  l'accord  de  septième 
diminuf'e  ".  11  redoute  «  les  accords  inouïs,  les 
dissonances  outrées  »  et  sur  ce  point,  son  maté- 
riel harmonique,  loin  de  dépasser  son  temps,  se 
montre  moins  riche  que  celui  de  ses  devanciers, 
tant  Italiens  que  Français.  A  l'incertitude  de- 
l'harmonie  des  vingt-quatre  violons,  à  la  précio- 
sité savante  des  luthistes,  il  oppose  des  carac- 
tères de  simplicité  et  de  solidité  qui  ne  vont  point 
sans  beaucoup,  de  pauvreté.  Ennemi  des  bizar- 
reries, des  duretés,  des  froissements  acidulés  de 
la  musique  instrumentale  de  i65o,  Lully  élimine 
les  accords  grinçants  que  l'école  de  Dumanoir 
ne  redoutait  pas.  Pratique-t-il  les  dissonances,  il 
les  prépare  soigneusement,  et  cela  par  les  procé- 

I.  H.  QuUtard.  Un  musicien  en  France  au  XVII'^  siècle, 
II.  Bu  Mont,  p.  2o5. 

•i.  Lully  ne  fora  pas  davantage  usage  «  d'une  neuvième  avec 
un  triton  »  (3® renversement  de  l'accord  de  neuvième).  Lecerf, 
Lac.  cit.  III,  p.  83. 
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dés  les  plus  élémentaires  ;  ainsi,  pour  la  septième, 
par  exemple,  il  se  contente  habituellement  du 
retard  sur  la  sixte  en  position  de  cadence,  tandis 
que,  bien  avant  lui,  Du  Caurroy  et  Tingénieux 
Bournonville  connaissaient  d'autres  hardiesses. 

11  rejette  les  accords  de  quarte  chers  à  la  géné- 
ration précédente,  mais  multiplie  les  sixtes  et  les 
guirlandes  de  tierces.  Les  résolutions  exception- 
nelles lui  sont  inconnues,  et  pourtant,  malgré  sa 
prudence,  il  rencontre  parmi  ses  contemporains 
des  censeurs  qui  le  traitent  de  révolutionnaire, 
tant  il  est  vrai  qu'on  trouve  toujours  plus  réaction- 
naire que  soi.  Sénecé  le  blâme  de  hasarder  mal 
à  propos  des  accords  de  septième  et  surtout  de  ne 
pas  les  «  sauver  »,  et  Perrault,  sous  couleur  d'apo- 
logie et  le  plus  sérieusement  du  monde,  parle 
de  lui  comme  de  linnovateurle  plus  téméraire'. 

Lully  pratique  beaucoup  les  retards,  dont  il 
utilise  l'étirement  paresseux,  l'eiret  reposant  et 
langoureux  : 


^ 


I.  Ch.  Perrault.  Hommes  illustres,  I.  p.  86.  Picmarquons 
que  quand  Lecerf  oppose  Iharaiouie  do  Lull}-  qu'il  aime, 
parce  que  simple,  à  celle  des  Italiens  qu'il  repousse,  parce 
que  recherchée,  il  juge  surtout  des  compositeurs  de  la  lin  du 
siècle,  tels  que  Bonoucini  et  Melani.  Mais  si  Rossi,  Cesti  et 
Stradella  l'emportent  de  beaucoup  sur  le  Florentin  par  leur 
imagination  harmonique,  Cavalli  et  les  Romains  ne  le  dépas- 
sent certainement  pas;  leurs  basses  roulent  monotones,  peu 
chiffrées,  avec  la  sempiternelle  suspension  de  tierce. 
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Il  affectionne  aussi  les  pédales  intérieures  qui 
\  s'enveloppent  de  notes  de  passage  et  sait  com- 
bien les  anticipations,  dont  il  marque  ses 
cadences,  déploient  d'imposante  solennité.  En 
général,  son  harmonie  est  pleine ,  nourrie  , 
d'une  belle  sonorité,  et  surtout  très  attentive  à 
s'employer  de  façon  expressive.  Conformément 
aux  préceptes  énoncés  par  Lecerf,  le  Florentin 
place  des  dissonances  «  dans  les  endroits  fort 
tristes,  dans  les  plaintes.  »  Le  «  Sauvez-moi  de 
l'amour  »  d'Armide  s'énonce  sur  le  cri  angoissé 
d'une  quinte  diminuée  : 
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De  même,  au  deuxième  acte  de  Phaélon,  il 
souligne  les  lamentations  d'Epaphus  en  leur 
donnant  pour  appui  une  basse  chromatique  sur 
laquelle  s'échafaudent  des  accords  altérés  qui 
-  sonnent  lugubrement.  La  plainte  italienne  de 
Psyché  contient  des  dissonances  d'un  bel  effet 
déchirant,  et  une  troublante  neuvième  entoure 
d'un  errand  effroi  le  «  Tremble/  »  de  l'air  de 
Protée,  au  premier  acte  de  Phaéton. 

C'est  à  la  même  préoccupation  expressive 
qu'obéissent  les  symphonies  dont  il  décore  ses 
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opéras,  et  qui  se  groupent  en  trois  catégories  dis- 
tinctes ;  Ouverlures  et  riLourneUes^  Symphonies 
descriptives  ou  pittoresques^  Airs  de  danse.  La 
place  qu'elles  occupent  dans  l'opéra  de  Lully  est 
extrêmement  importante,  beaucoup  plus  consi- 
dérable que  celle  qui  leurrevientchezles  Italiens. 
Associées  aux  grandes  scènes,  elles  entourent 
et  développent  le  spectacle  qui,  peu  à  peu, 
deviendra  rélément  prépondérant  de  la  tragédie 
lyrique,  et  jouissent  d'une  faveur  persistante  '. 

Malgré  que  la  critique,  Lecert"  en  tète,  n'ap- 
précie pas  beaucoup  la  symphonie,  <(  partie  la 
moins  essentielle  de  la  Musique'  »,  parce  qu'on 
lui  acxorde  seulement  le  pouvoir  de  décrire  les 
bruits  naturels,  et  qu'on  lui  dénie  tout  moyen 
d'expression  sentimentale,  on  est  bien  obligé  de 
confesser  que  les  symphonies  françaises  sont 
remarquables  et  «  parfaitement  belles^  ». 

Du  Bos  admet  même  que  la  musique  instru- 
mentale peut  «  imiter  les  phénomènes  sentimen- 
taux, au  moins  dans  leurs  manifestations  exté- 
rieures »,  et  rend  pleine  justice  au  sens  poé- 
tique de  Lully  qu'il  appelle  «  le  plus  grand  poète 
en  musique  dont  nous  ayons  des  ouvrages  '  ».  Il 

1 .  Celle  faveur  est  allestée  par  les  nombreux  recueils  de 
symphonies  de  Lully.  Il  en  parut  chez  J.-B.  Ch.  Ballard,  on 
1 7  i  5 . 

2.  Lecerf.  Loc.  cit.    II,  p.  i43. 

3.  Callières.   Loc.  cit.  pp.  263,  264. 

4.  Du  Bos.  Loc.  cit.  I,  p.  371. 
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remarque  avec  heaucoup  de  perspicacité  que, 
faisant  corps  avec  la  tragédie,  les  syiii[)honies 
ne  peuvent  et  ne  doivent  pas  en  être  séparées  : 
«  leur  plus  grand  mérite  »  consiste  «  dans  le 
rapport  qu'elles  ont  avec  l'action,  oîi  pour  parler 
ainsi,  elles  jouent  un  rôle'  ».  Aujourd'hui 
encore,  les  symphonies  du  Florentin  constituent 
peut-être  la  partie  la  plus  intéressante  de  ses 
ouvrages. 

On  a  dit  f{ue  Lully  avait  inventé  le  type  de 
l'ouverture  à  la  française.  Sous  cette  ("orme, 
l'assertion  est  inexacte  ;  Baptiste  n'a  pas  plus 
imaginé  l'ouverture  à  la  française  qu'Alessandro 
Scarlatti  n"a  inventé  l'ouverture  italienne  dont, 
;  dés  i63:>,  Stefano  Landi  esquisse  le  type  ter- 
naire. Le  ballet  de  cour,  à  l'origine,  se  préfaçait 
d'un  mouvementgrave  et  pompeux;  vers  1640,  un 
mouvement  plus  vif  vient  se  joindre  au  premier, 
et  les  ballets  de  Mademoiselle  et  des  Rues  de  Paris 
(1640,  1641)  sont  munis  d'une  ouverture  en  deux 
parties.  Cette  ouverture,  dite  à  la  française,  les 
musiciens  italiens  la  cultivent  aussi.  Gestien  écrit 
une  en  tête  de  sa  Magna  ni  mi  ta  dWlessandro^  et 
on  en  trouve  l'ébauche  jusqu'en  Allemagne,  oîi, 
selon  Spitta  ',  Hammerschmidt  imaginait,  long- 
temps   avant    Lully,    un    dispositif   semblable. 

1.  Du  Bos.  [,oc.  cit.  I,  p.  376.  Cependant,  elles  plaisaient 
même  exécutées  seules  (I^eeerf.  Loc.  cit.  II,  p.  79). 

2.  Spitta.  Bach,  I,  p.  122. 
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Enfin,  Gambert  en  pratiquait  la  teclmique  dans 
sa  Ponioue^. 

Si  donc  Lully  n'est  pas  le  créateur  de  Touver- 
ture  à  la  française,  il  lui  a  néanmoins  donné  sa 
forme  définitive,  il  en  a  établi  le  type  classique  : 
d'abord,  un  mouvement  orave  et  solennel,  d'allure 
saccadée,  où  Lully  recherche  surtout  la  sonorité 
qu'il  veut  très  puissante;  puis,  un  mouvement 
fugué  inspiré  probablement  par  les  Italiens,  mou- 
vement très  léger  et  très  vif,  après  lequel  repa- 
raît la  phrase  du  début  qui  s'élargit  pour  con- 
clure -. 

Rienne  s'ajuste  mieux  à  l'esprit  du  siècle,  ami 
des  vastes  façades  imposantes,  que  ces  grands 
morceaux  d'apparat  dressés  en  tête  des  tragédies 
lyriques.  Aussi,  s'empresse-t-on  de  les  transporter 
du  théâtre  à  la  chambre,  et  des  transcriptions 
vocales  ou  instrumentales  permettent  aux  dilet- 
tantes d'en  savourer  la  majesté  et  la  noblesse. 
Le  premier  mouvement  de  l'ouverture  de  Bellé- 
j'ophon  avait  été  «  parodié  »  et  se  chantait  dans 
les  ruelles.  D'Anglebert  et  Charles  Mouton 
transcrivent  des   ouvertures   de   Lully    pour   le 

I.  V.  Niecks.  Historical  sketch  of  tJir  0\'ertiirr.  I.  M.  G. 
1906.  p.  388. 

■j..  Non  seulement  ce  type  dont  la  portion  centrale,  le /"//^a/o, 
va  se  développer  au  xyiii"  siècle,  devient  classique,  mais 
encore,  il  joue  un  rôle  extrêmement  important  dans  l'histoire 
des  formes  instrumentales.  Il  précède,  en  effet,  de  plus  en 
plus  les  divers  mouvements  des  Suites  et  son  dispositif  en 
trois  parties  influe  sur  le  développement  de  la  forme  Sonate. 


L'ŒUVRE  205 

clavecin  et  pour  le  luth^  et  la  réputation  de 
ces  morceaux  se  maintient  au  xviii^  siècle,  même 
après  Rameau,  puisque  J.-J.- Rousseau  narre  les 
pâmoisons  que  provoquait  encore  l'ouverture 
d'Jsis. 

Construites  sur  le  mouvement  harmonique 
tonique  "  dominante,  dominante- tonique,  les 
ouvertures  de  LuUy  n'ont  généralement  aucune 
relation  de  parenté  avec  le  drame.  Ce  sont  de 
grands  portiques  décoratifs  derrière  lesquels 
le  musicien  dispose,  en  tête  de  chacun  des 
actes,  de  courtes  introductions  symphoniques, 
consistant  en  ritournelles  destinées,  non  seule- 
ment à  préparer  le  chant,  mais  encore  à  brosser 
le  décor  des  scènes  initiales. 

Ceci  nous  amène  aux  symphonies  descriptives, 
si  curieuses  et  si  charmantes,  que  LuUy  prodigue 
dans  ses  opéras,  et  qui  justifient  la  qualifica- 
tion de  «  poète  en  musi<|ue  «  que  lui  décernait  Du 
Bos.  Elles  présentent  pour  nous  Fintérêt  le  plus 
vif,  car  elles  constituent  un  des  premiers  spéci- 
mens de  ces  pièces  pittoresques  qui,  à  toutes  les 
époques  de  l'histoire,  caractériseront  notre  mu- 
sique nationale. 

1.  Pièces  de  clavessiii  avec  la  manière  de  les  jouer  ;  di<,'erses 
chaconnes.  ouvertures  et  autres  airs  de  M.  de  LuUy  mis  sur 
cet  instrument  par  d'Auglebert,  1689.  Le  manuscrit  Milleran 
contient  les  transcriptions  de  luth  de  Mouton  relatives  à  des 
fragments  de  Belléruphon,  Proserpine,  Psyché,  fsis,  etc. 
(Bibliothi'quo  du  ConscrviUoire). 
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L'opéra  du  Florentin  reflète  un  sentiment  très 
vif  de  la  nature,  mais,  bien  entendu,  de  la  nature 
telle  que  le  xvii^  siècle  la  concevait,  c'est-à-dire 
ordonnée,  stylisée,  géométrique,  d'une  nature 
où  apparaît  partout  la  marque  de  Thomme.  Les 
paysages  deviennent  cartésiens  et  Le  Xôtre  im- 
pose aux  jardins  un  idéal  rationnel  et  architectu- 
ral; on  louera  le  roi,  avec  Malherbe,  d'avoir  «  aux 
miracles  de  Tart  fait  céder  la  nature  »  ^  C'est  que 
la  Nature  n'est  pas  agréable  en  soi;  elle  ne 
retire  quelque  beauté  que  du  travail  humain  qui 
s'y  trouve  accumulé.  Sous  le  ciel  triste  et  déli- 
cat de  Versailles,  où  les  nuages  s'arrangent 
si  artistement,  les  futaies  massives  et  murail- 
lées  semblent  de  grandes  maçonneries  de  ver- 
dure fuyant  vers  l'horizon,  pendant  que  les  gazons 
en(^adrés  de  menues  palissades  de  buis  se  trouent 
de  [)arterres  d'eau,  oii  se  mire  la  blancheur  des 
tritons  joufflus  et  des  nyrAphes  pensives. 

LuUy  met  en  musique  ce  a  poème  de  verdure 
et  de  marbre».  Déjà,  mais  avec  une  nuance  plus 
galante,  Guesdron,  Boësset  et  le  gracieux  Lam- 
bert possédaient  le  sentiment  des  choses  des 
champs  ;  chez  LuUy,  ce  sentiment  deviendra 
dominateur,  et,  dans  presque  tous  ses  opéras,  il 
chantera  un  hymne  aux  n\olles  prairies,  aux  ruis- 
seaux babillards,    aux   mystères  du  crépuscule. 

I.  Le  Bruu  ùcril  :  «  On  corrige  la  nature  par  l'art.  » 
A.  Fontaine.  Loc.  cit.,  p.  73. 
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It  «En  airs  champêtres,  confirme  Lecerf,  Lully  est 
notre  héros.  »  Le  plus  souvent,  son  art  demeure 
synthétique,  objectif,  et  se  borne  à  réaliser  une 
imitation  du  bruit  du  vent  ou  du  gazouillement 
des  oiseaux;  plus  rarement,  il  tend  seulement  à 
suggérer  des  états  d'àme,  à  transcrire  des 
impressions  ressenties  devant  la  nature. 

Copier  la  nature,  faire  de  la  nature  même  le 
fond  de  ses  symphonies,  voilà  ce  que  Lecerf 
approuvait  dans  lart  objectif  de  Lullv;  Du  Bos  y 
I  voyait  une  recherche  de  la  vérité  et  un  élément 
de  vraisemblance  très  utile  à  l'opéra,  car  les 
symphonies  imitatives  doublent  l'intérêt  que 
■  l'auditeur  prend  à  l'action  en  le  situant  dans 
l'atmosphère  même  où  celle-ci  se  déroule  \ 

Au  reste,  Lully  prêtait  une  grande  attention 
aux  bruits  et  aux  rvthmes  naturels  qu'il  organi- 
sait musicalement,  après  les  avoir  enregistrés. 
On  sait  que  le  pas  du  cheval  lui  inspira  une  sym- 
phonie-, et,  au  cinquième  acte  à\irmicle,  il  imite 
la  musique  des  oiseaux. 

Mais  il  ne  puise  pas  seulement  son  inspira- 
tion dans  les  spectacles  ingénus  de  la  nature;  il 
s'aide  encore  de  souvenirs  musicaux,  et  notam- 
ment des  nombreux  précédents  que  lui  fournit  la 

I.  Du  Bos.  Loc.  cit.  I,  p.  367  et  p.  ^~i. 

1.  Le  galop  du  clieval  et  celui  du  cei'f  avaient  inspiré  des 
musiciens  allemands  du  .\vi<^  siècle.  (Voir  M.  Brenet.  Essai 
sur  les  origines  de  la  musique  descripti\'e.  Rivista  musicale 
ilaliana.  XIV,  1907.^ 
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littérature  du  ballet  de  cour.  De  la  sorte,  les  gam- 
mes rapides  des  violons  simuleront  le  silllement 
des  vents,  pendant  la  scène  de  la  Pythie  de  Bellé- 
rophoiiy  et,  au  quatrième  acte  de  Persée,  le  sou- 
lèvement des  flots  s'exprimera  par  la  houle  puis- 
sante de  la  basse.  C'est  presque  l'esquisse  d'une 
symphonie  beethovénienne  que  dessine  le  pro- 
logue de  Cad/nus  avec  la  tempête,  l'efi'roi  des 
campagnards,  et  enfin  la  victoire  du  soleil  que 
rassemblée  champêtre  célèbre  joyeusement. 

LuUy  s'efforce  même  parfois  de  rester  plus 
subjectif  et  de  suggérer  des  impressions.  Ainsi, 
dans  les  fameuses  «  Plaintes  de  Pan  »  d'Jsis,  il 
ébauche  une  sorte  de  symphonie  à  programme, 
puisque  ces  plaintes  commentent  le  texte  sui- 
vant :  «  Le  vent  pénètre  dans  les  roseaux  et 
leur  fait  former  un  bruit  plaintif  »  : 

2    F/ùff-s 
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Dans  le  même  ordre  d'idées,  on  peut  citer  les 
Sommeils  de  LuUy  ;  l'apaisante  sérénité  qu'il 
dispense  dans  les  symphonies  nocturnes,  la  façon 
dont  il  agence  les  moyens  expressifs,  lui  font 
presque  côtoyer  l'impressionnisme.  Ses  sympho- 
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nies  de  sommeil  ne  sont  pas,  à  proprement  par- 
ler, descriptives;  elles  donnent,  écrit  Du  Bos, 
«  l'idée  de  celles  dontCicéron  etQuintilien  disent 
que  les  Pythagoriciens  se  servaient  pour  apai- 
ser les  idées  tumultueuses  de  la  journée.  >^  Evi- 
demment, ici  encore,  le  ballet  de  cour  apporte 
des  exemples,  notamment  avec  le  poétique  noc- 
turne du  Ballet  de  la  Nuit,  et  aussi,  les  opéras 
italiens,  avec  le  «  Dormi,  dormi,  »  de  VEfcole  de 
Cavalli  ;  mais,  quel  progrès  sur  le  ballet  dans  les 
sommeils  de  Lully,  et  quelle  dili'érence  avec  l'es- 
thétique italienne  ([ui  attribue  aux  sojiniieils  des 
mélodies  individualisées  et  dérivant  l'attention 
à  leur  profit,  tandis  que  Lully  leur  donne  le 
charme  de  Timprécision  et  ne  leur  impose  qu'un 
rôle  d'atmosphère  !  En  ce  genre,  le  sommeil 
dAli/s  est  un  chef-d'œuvre  de  simplicité  et  de 
justesse.  Doucement,  flûtes  et  violons,  sou- 
tenus par  de  tranquilles  harmonies,  dessinent  de 
petits  mouvements  onduleux  de  noires  liées  de 
deux  en  deux,  après  quoi,  des  flûtes  à  la  tierc-e 
déploient  de  souples  testons  : 


^ 


^ 


i 


E 


p 


EE 


I— ^ 


m 


UUluJ 


Dans    toutes  les  ])arties,    la  sonorité  s'écoule 
d'un  mouvement  continu,  sans  effort,  et  c'est  une 

Lully.  i4 
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sorte  d'anéantissement  très  doux  qu'on  retrouve 
dans  le  sommeil  des  Gorgones  de  Persée,  dans  le 
sommeil  de  Protée  de  Pliaéton  et  dans  les 
«  sourdines  »  à'Arinidc.  La  symphonie  erre  à 
l'abandon,  mince,  ténue,  comme  en  rêve. 

LuUy  veut-il  apaiser  la  fureur  de  Roland,  il 
berce  le  héros  desR  Logistille,  si  finement  anal}'- 
sée  par  Du  Bos  ;  mouvement  égal  et  tessiture  fai- 
ble, progression  mélodique  par  petits  intervalles, 
voilà  le  secret  de  ces  symphonies  de  sommeil  ou 
de  calme.  L'ex([uis  nocvturne  du  Ti'iomplie  de 
rAinoitr  marque  bien  la  maîtrise  avec  ]a(|uelle 
LuUy  était  parvenu  à  les  traiter.  Rien  de  plus 
rêveusement  crépusculaire.  La  Nuit  chante  : 
«  Amants  n(;  (n'aigiicz  rien  »  et  la  symplionie, 
toute  en  touc-hes  légères,  baigne  lamélotlie  d'une 
sorte  de  (darlé  incertaine  oii  se  dissimule  le 
mystère. 

Car  LuUy  possède  aussi  la  note  mystérieuse; 
son  âme  mysti({ue  et  complexe  d'Italien  a  de  ces 
profondeurs  où  rôdent  le  surnaturel  et  la  magie  ; 
la  scène  fameuse  àWmadis,  pendant  laquelle 
l'ombro  d'Ardan  Canile  suro-it  et  invective  Ar- 
cabonne,  produit  un  effet  saisissant  malgré  la 
simplicité  des  moyens  mis  en  œuvre;  reprenant 
le  «  trémolo  »  monteverdien',  le  musicien  frappe 


I.  Le  trémolo  est  très  fri'-qiient  dans  lopôra  vénitien.  Cesti 
en  fournit  un  bel  exemple  dans  l'air  de  Pallas  du  4''  acte  de 
Poino  d'oro. 
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au-dessous  du  chant  une  sombre  basse  qui,  à  la 
fin  del'apparition,  s'écroule  dans  rextrènie  grave 
par  demi-tons. 

A  Topposé  de  ces  tableaux  mystérieux  et 
voilés,  figurent  de  magnifiques,  de  triomphales 
symphonies,  en  lesquelles  Lully,  par  un  de  ces 
contrastes  qui  lui  sont  familiers,  dépense  tout 
ce  qu'il  a  en  lui  de  fort,  de  volontaire  et  de  ma- 
jestueux. Ilya  en  etïet,  chez  Lully,  un  côté  héroï- 
que et  martial  que  Boileau  a  méconnu,  en 
refusant  au  Florentin  a  les  expressions  sublimes 
et  (courageuses  »,  ^'oici,  par  exemple,  la  marche 
de  Tliéséc.  E(;rite  pour  violons,  trompettes  et  tim- 
bales, elle  éclate  avec  une  allure  d'air  national: 


j   nP^ 
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Xul  hommage  ne  pouvait  être  plus  sensible  à 
un  monarque  enivré  de  gloire  militaire,  car 
c'est  toujours  h  Louis  XIV  que  Lully  songe  en 
composant  ses  marches  solennelles,  comme 
c'est  toujours  au  souverain  versaillais  et  nidle- 
ment  au  roi  de  Macédoine  que  pense  Le  Brun, 
lorsqu'il  peint  ses  Batailles  cV Alexandre. 

Les  marches  de  Lully  lui  attirèrent  vite  une 
grande  célébrité  àrétranger,  et lorsquele  prince 
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d'Orange  désira  une  marche  pour  ses  troupes, 
il  chargea  le  surintendant  du  grand  roi  de  lui  en 
écrire  une  '.  Leccrf  se  plaisait  à  affirmer  la  supé- 
riorité des  Français  sur  les  Italiens,  en  matière 
de  marches  et  de  symphonies  guerrières  ; 
«  celles  que  font  les  Italiens,  écrivait-il,  sont 
moins  animées  d'un  certain  feu  noble  et  mar- 
tial que  fougueuses  et  furieuses.  >^ 

Ce  «  feu  noble  et  martial  »  illumine  encore  les 
symphonies  de  combat.  Là,  Lully  rassemble  des 
éléments  empruntés,  non  seulement  aux  entrées 
de  combattants  des  anciens  ballets,  mais  encore 
aux  «  batailles  musicales  »  aux(|uellcs  s'ingé- 
niait la  fantaisie  des  contraponlistes  du  xvi"  siè- 
cle. Ainsi,  le  ((  branle  coupé  de  la  guerre  »  de 
V Orchésograplne'  comporte  une  liguration  mélo- 
dique fréquemment  employée  par  les  polypho- 
nistes  de  la  Renaissance,  notamment  par  Jean- 
ne qu  in  dans  sa  Bataille  de  Mai-ignaii,  et  dont 
Lully  se  souvient  en  composant  l'air  des  com- 
battants d'.A/cé'^/e.  Puis,  ce  sont  les  appels  de 
trompettes,  les  notes  redoublées  des  fanfares, 
auxquelles  succèdent  des  mélodies  à  grands 
interv^alles  abrupts,  représentant  le  fracas  des 
coups  d'estoc  et  de  taille,  l'escrime  violente  de 

I.  Lecerf.  Luc.  cit.  II,  p.  i3i. 

1.  Ce  «  branle  coupé  »  so   trouve  à  la   p.  7-  de  VOrchéso- 
graphie  d'Arbeau  ;    Lully  l'utilise  dans  la   marche  de  Thésée       ". 
dont  il  est  question  ci-dessus. 
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Tarme  blanche 


Lully  reprend  toute  la  technique  des  batailles 
en  musique,  jusqu'aux  gammes  rapides  ascen- 
dantes ou  descendantes  dont  l'envol  à  travers 
réchelle  sonore  donne  un  vif  élan  à  la  composi- 
tion. Il  n'ignore  pas  davantage  à  quel  point  la 
persistance  des  figures  rythmiques  s'adapte  aux 
idées  d'énergie,  de  lutte  violente.  Le  chœur  guer- 
rier du  premier  acte  de  Thésée  \  «  Avançons, 
avançons  »  s'élève  sur  une  symphonie  brutale 
qu'agite  sans  relâche  le  ressac  de  figurations 
rapides,  pendant  que  la  liasse  frappe  implaca- 
blement la  tonique  : 
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Mêmes  brisements  d'accords,  mêmes  notes  ré- 
pétées dans  les  symphonies  de  fureur  ou  de 
chasse,  dont  celle  tVIsis,  aux  figurations  alertes 
et  actives,  donne  un  excellent  exemple. 

Les  contemporains  de  Lully  ne  tarissent  pas 
d'éloges  sur  ses  airs  de  danse  qu'ils  regardent 
comme  une  des  parties  les  plus  originales  de  son 
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œuvre,  et,  complaisamment,Gallièresinsistaitsur 
les  «  belles  entrées  de  Lallet  >>  qui  se  dansent  en 
France  «  avectant  dejustesseel  d'agrément  ».  Jus- 
tesse et  agrément,  ce  sont  bien  là,  en  effet,  les  deux 
caractéristiques  des  danses  de  Lully  qui  veut 
que  les  divertissements  se  lient  à  Taction,  embel- 
lissent le  spectacle  et  soient  exécutés  avec  la 
plus  extrême  correction.  Aussi,  travailla-l-il, 
dès  ses  débuts,  à  réformer  la  danse,  en  introdui- 
sant vers  i663  des  danses  nouvelles,  surtout 
des  bourrées  et  des  menuets  qui  obtinrent  très 
vite  une  grande  réputation,  car  Locatelli,  dans 
son  voyage  de  1664,  signale  déjà  une  chanson 
sur  la  Bourrée  de  Baptiste,  et  le  Da/iciiig  Masler 
de  Playford  (i665)  contient  une  Bore  de  Baptiste 
qui  est  peut-être  la  même  ^  Bien  entendu, 
Lully  n'est  pour  rien  dans  l'invention  de  ces 
danses  nouvelles  ■;  il  s'est  borné  à  on  généra- 
liser l'emploi,  et  surtout,  il  a  animé  la  choré- 
graphie. Déjà,  Molier  avait  montré  la  voie  au 
Florentin  qui  se  mit  à  composer  des  «  airs  de 
vitesse  ))  ;  mais  la  réforme  ne  s'accomplit  pas 
sans  résistances;  on  cria  au  mauvais  goût,  au 


I.  J.  Ecorcheville.  Vingt  suites  d'orchestre  du  XVII^  siècle 
français,  pp.  56,  37. 

■1.  Sur  l'origine  du  Menuet,  voir  Monatshefie,  1901,  u'^  2, 
p.  39;  le  Menuet  apparaît  dans  les  suites  vers  1670.  Thoinotet 
Mersenne  ignorent  la  Bourrée  que  Prœtorius  cite  dès  le 
XVI'-  siècle.  La  Ga\'utte  est  connue  do  Thoinot.  de  Mersenne 
et  de  Pnetorius. 
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«  baladinage  »,  et  Lully,  pour  lutter  contre  la 
routine  des  professionnels,  se  vit  obligé  de  com- 
poser lui-même  les  pas  et  de  régler  les  évolu- 
tions. C'est  ce  qui  se  passa  pour  la  chaconne  de 
Cadmus  que  Beauchamp  ne  comprenait  pas  à 
son  gré. 

Outre  les  «  airs  de  vitesse»,  Lully  imaginait  des 
airs  «  caractérisés  »,  c'est-à-dire  des  airs  repré- 
sentatifs de  certains  personnages,  ces  person- 
nages fussent-ils  du  domaine  de  la  fiction,  comme 
les  symphonies  sur  lesquelles  dansait  la  suite  de 
Plu  ton  au  quatrième  acte  à'Alceste^  symphonies 
qui,  au  dire  de  Lully  lui-même,  respiraient  «  une 
joie  voilée^  ». 

Par  une  évolution  et  une  extension  logiques, 
l'emploi  des  airs  caractérisés  entraîne  la  danse 
dans  la  voie  d'une  pantomime  minutieuse  renou- 
velée des  anciens,  selon  Du  Bos,  et  pour 
laquelle  Baptiste  recourait  volontiers  à  Timagi- 
nation  du  jeune  Doiivel,  plus  souple  que  les 
autres  danseurs  ;  ce  fut  lui  ({ui  imagina  la  pompe 
funèbre  de  Psyché^  les  scènes  des  vieillards 
athéniens  de  Thésée,  des  trembleurs  cVIsis,  et  le 
jeu  des  «  Songes  funestes  »  d'A/i/s-.  Dans  cet 
ordre  d'idées,  les  symphonies  de  danse  de  Lully, 
toutes  plus  ou  moins  inspirées  des  précédents 
du  ballet   et  de  Topera   italien,   se    fondent   sur 

I.  Du   Bos.  I,  Luc. cit..  p.  iS'). 
■1.  Ibicl.  I.  pp.  '3o7,  3o8. 
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l'emploi  de  motifs  typiques,  professionnels  en 
quelque  sorte,  tels  les  thèmes  de  forge  des 
Cyclopes  qui  dépeignent  le  rebondissement  du 
marteau  sur  l'enclume.  Aux  démons,  Lully  attri- 
buera des  thèmes  agités,  disposés  le  plus  sou- 
vent en  figures  descendantes,  dont  les  notes 
tombent  lourdement  dans  le  vide  : 


^ 


T  '  I  r  If 


Au  contraire,  nymphes  et  zéphyrs  se  caracté- 
riseront par  la  souplesse,  par  l'adoucissement 
des  contours  mélodi(|ues.  L'entrée  des  Nymphes 
du  cin({uième  acte  d'A/ijs  dessine  comme  un  jeu 
de  molles  écharpes  tournoyantes,  et,  lors  de  1  ap- 
parition des  Ombres  heureuses,  dans  Pioser- 
piiie,.  une  longue  mélodie  en  la  mineur  s'écoule, 
très  fluide,  avec  un  l^alancement  infiniment 
gracieux,  pendant  que  la  théorie  des  pâles 
silhouettes  passe  dans  la  lumière  : 


^m 


jir'-.'y.  \ah^ 


Quoi  de  plus  léger,  de  plus  impalpable,  de 
plus  aérien  que  l'air  des  Zéphyrs  du  deuxième 
acte  d'Alî/s,  de  plus  frais,  de  plus  printanier  que 
celui  des  Petits  Amours  de  Psydié  qui  annonce 
déjà  l'élégance  précise  et  fine  de  Rameau  ? 

Les  Monstres  eux-mêmes  reçoivent  une 
enseigne  musicale;  tel  Irait  qui  surgit  soudain, 
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comme  un  rugissement,  au  quatrième  acte  de 
Bellérophon,  annonce  la  menaçante  approche  de 
la  Chimère. 

Aux  danses  nouvelles,  indépendantes  des 
formes  fixes  préétablies,  Lully  adjoint  les  danses 
classiques,  la  Chaconne,  la  Passacaille,  la  Sara- 
bande ;  il  accumule  les  airs  vifs  avec  lesquels 
il  avait  familiarisé  le  public,  les  Gavoltes,  les 
Menuets,  les  Gig-ues  \  les  Canaries  -,  les  Bour- 
rées et  les  Passepieds  \ 

Dans  Topera  de  Lully,  le  ballet  n'occupait  pas 
une  place  aussi  importante  que  celle  qu'il  prit 
par  la  suite.  Estimée  au  quart  de  l'ouvrage  par 
Lecerf,  la  danse  en  atteint  le  tiers  dans  les  pre- 
mières années  du  xviii^  siècle.  Afin  de  ne  pas 
allonger  inutilement  les  représentations,  Lully 
ne  laissait  pas  recommencer  les  entrées  deux  ou 
trois  fois  de  suite. 

Toutes  ces  symphonies  pittoresques  ou  choré- 
graphi([ues  exigeaient  un  orchestre  parfaitement 
dressé.  Celui  de  l'Opéra  passait,  au  xvii*^  siècle, 
pour  le  meilleur  de  l'Europe,  et  sa  sonorité,  tantôt 

I.  La  Gigue  était  à  la  mode  dés  le  milieu  du  xvii''  siècle. 
Boehme  [Gescliichle  des  Taiizes,  I)  la  croit  d'origine  anglaise  ; 
les  Anglais  la  disent  italienne. 

■1.  Thoinot  donne  un  exemple  de  Canaries  à  la  page  9G  de 
son  traité. 

3.  Le  Passepied  i-emontail  au  xyi""'  siècle  et  était  alors  une 
danse  exclusivement  bretonne.  G.  MulTat.  dans  la  piéface  de 
sa  Première  élite  d'une  harmonie  instrumentale,  vantait  «  la 
vivacité  et  douceur  »  des  airs  de  ballets  de  Ivully.  [Denkmnler 
der  Tonliinst  in  Oeslerreich,  iqo'j). 
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d'une  douceur  incomparable,  tantôt  d'une  force 
qui,  au  dire  de  La  Fontaine,  rappelait  le  bruit 
du  tonnerre,  faisait  l'admiration  des  étrangers. 
Il  est  assez  malaisé  d'établir  avec  quelque 
certitude  le  nombre  des  musiciens  de  Tor- 
chestre  de  LuUy  ;  en  se  fondant  sur  les  évalua- 
tions de  Lecerf  et  sur  des  documents  adminis- 
tratifs relatifs  à  la  gestion  de  FOpéra  au  début 
du  xviii"  siècle  \  on  peut  admettre  qu'il  se  com- 
posait de  4o  à  45  exécutants,  et  qu'il  avait  pour 
base  le  quintette  à  cordes,  dessus,  haute  contre, 
taille,  quinte  et  basse  de  violon.  D'autre  part, 
la  réalisation  de  la  basse  continue  était  confiée 
au  clavecin  et  à  des  théorbes  (jue  soutenaient 
quelques  basses  d'archets".  A  ce  groupe  fonda- 
mental, s'ajoutaient  des  flûtes,  des  hautbois  et 
bassons,  puis  des  trompettes  et  des  timjjales  qui 
jouaient  surtout  dans  les  prologues,  les  marches, 
à  l'occasion  des  apparitions  de  Mars  et  des 
«  bruits  de  guerre  ».  Lully  bannissait  de  son 
or<diestre  de  tragédie  lyrique  certains  instru- 
ments pittoresques  tels  que  le  tambour  de 
basque,  les  castagnettes,  la  musette  et  la  guitare, 
qu'il  avait  employés  dans  ses  ballets, 

1.  Il  s'agil  do  dociunciits  relatifs  aux  années  1712-1713. 
Voir  à  ce  sujet  :  A  Pousjin.  L  orchestre  de  Lully,  Ménestrel 
1896. 

2.  Au  2"  acte  du  Bourgcuis  genliUiunime,  le  niaitce  de 
musique  indique  à  M.  Jourdain  les  inslrunicnfs  nécessaires 
pour  raccompagneuient  des  voi-x. 
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En  général,  les  représentants  de  la  famille 
des  violons  ne  fit^urent  que  dans  les  ouvertures, 
les  ritournelles,  les  airs  de  ballet,  les  sympho- 
nies descriptives,  dans  l'accompagnement  du 
chœur  où  ils  doublent  les  parties  vocales  et  dans 
celui  des  airs  de  basse  presque  toujours  sou- 
tenus par  deux  dessus  de  violon  \  La  technique 
des  instruments  à  archet  reste  pauvre  et  limitée 
au  médium,  mais  Baptiste  attache  la  plus 
grande  importance  à  l'exécution  des  nuances, 
et,  malgré  l'état  sommaire  de  ses  partitions  d'or- 
chestre, on  peut  relever  sur  celles-ci  nombre 
d'indications  intéressantes  à  cet  égard.  Ce  sont, 
par  exemple,  les  mentions  qui  figurent  dans  le 
TrlompJie  de  VAmoui\  et  par  lesquelles  LuUy 
recommande  de  «jouer  doucement,  sans  presque 
toucher  les  cordes  )),.ou  «  de  ne  point  ester  les 
sourdines  qu'on  ne  l'ait  marqué  ». 

L'instrumentation  de  LuUy  procède  à  la  ibis 
du  système  du  doublement,  c'est-à-dire  de  l'em- 
ploi simultané,  dans  les  mêmes  registres,  des 
violons,  flûtes  et  hautbois,  et  du  dialogue  des 
instruments,  soit  entre  eux,  soit  avec  les  voix.  Le 
musicien  aime,  notamment,  à  opposera  un  écla- 
tant tulli  deux  flûtes  ou  deux  hautbois  à  la  tierce 
qui  dessinent  une  rentrée.  Négligeant  la  flûte 
douce  ou  à  bec-,  il  emploie  surtout  la  flûte  d'Al- 

I.  On  1  rouvc  <l  aiiieiii's  ce  dispo.silil' il  act'om  pa^uomciit  cIic/. 
l>aiiib('i'l.  [)OLu-  les  airs  de  Faune,  par  i-xeiiiplf. 
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lemagne  ou  flûte  traversière,  beaucoup  plus  puis- 
sante et  mieux  timbrée.  Tantôt,  les  flûtes  vien- 
nent doubler  les  violons  dont  elles  accentuent 
le  mordant,  tantôt  elles  jouent  seules  à  décou- 
vert, avec  un  but  expressif  bien  caractérisé.  A 
ce  titre,  elles  constituent  Tinstrument  par  excel- 
lence des  nocturnes,  des  airs  de  sommeil,  aux- 
quels les  prédispose  leur  timbre  crépusculaire. 
Ainsi,  dans  le  sommeil  de  Protée  de  PJiaéloii, 
les  flûtes  se  substituent  aux  hautbois  pour  rendre 
la  mélodie  plus  lointaine  et  plus  ouatée.  Ainsi 
encore,  Lully  charge  un  quatuor  de  flûtes  de 
brosser,  dans  le  Triomphe  de  rAiuoui\  le  pâle  et 
vaporeux  «  prélude  pour  l'Amour.  »  Messagères 
de  paix,  de  tranquillité,  elles  accompagnent  en 
trio,  la  sereine  mélodie  du  chœur  de  Fleuves 
àWtys^  et  c'est  au  son  desjlûtes  que  les  Ombres 
heureuses  de  Pi'oserpine  traversent  la  sagesse 
d'un  paysage  élyséen.  Elégiaques  aussi,  elles 
rendent  plus  éloquentes  les  «  tendres  plaintes  » 
des  Branetles  ;  elles  gémiront  avec  Pan,  et  leur 
quatuor  assombrira  la  Pompe  funèbre  de  Psyché. 
Lully  se  sert  encore  de  la  flûte  dans  un  but 
comique,  avec  \\n<i  intention  de  caricature;  on 
a  prétendu  que,  dans  Avis,  il  aurait  mis  à  con- 
tribution le  sifflet  de  chaudronnier  pour  tourner 
Polyphème    en     dérision-.     Mais    la     partition 

1.  Taille,  (juinle,  ])clite   cl  grande  basse  de  (lùle. 

2.  Lccei'f.  Loc.  cit.  III,  pp.  189-190. 
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n'indique  que  des  flûtes  qui,  brusquement,  inter- 
rompent une  marche  emphati([ue  de  leur  éclat 
de  rire  gouailleur  : 


Tous 


Flûtes 


Les  hautbois  qui,  comme  les  flûtes,  doublent 
les  violons  dans  les  tutti  et  relèvent  la  sonorité 
générale  de  leur  verdeur  un  peu  acre,  repré- 
sentent dans  Forchestre  de  Lidly  la  famille  pas- 
torale; airs  et  danses  de  bergers,  de  divinités 
sylvestres,  voilà  la  musi((ue  qui  leur  revient  de 
droit.  Opposés  en  dialogue  aux  violons,  les 
hautbois  s'accompagnent  du  basson  et  consti- 
tuent avec  celui-c;i  un  trio  (caractéristique.  Lully 
emploie  enfin  deux  dessus  de  hautbois,  comme 
il  emploie  deux  dessus  de  violon,  pour  accom- 
pagner des  airs  de  basse  de  caractère  pastoral, 
tel  celui  de  Pan  dans  Cad/nus  ;  il  se  sert  même 
de  trois  hautbois  au  deuxième  acte  de  Proserpine, 

Des  trompettes  complètent  le  groupe  des 
instruments  à  vent  de  l'orchestre  lullyste.  Asso- 
ciées aux  timbales,  elles  rehaussent  Téclat  des 
épisodes  guerriers  ou  héroïques,  conformément 
à  l'usage  de  Topera  italien  et  du  ballet.  Au 
deuxième  acte  de  Poiiio  d'oro,  Cesti  entoure 
Pallas  et  sa  suite  de  l'atmosphère  lumineuse  des 
trompettes  et  se  sert  de  ces  instruments  dans  la 
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plus  grande  partie  des  scènes  chorales.  De 
même,  les  ballets  de  la  Délivrance  de  Renaud 
et  des  Quatre  Monarchies  chréliennes  utilisent 
des  trompettes  pour  caractériser  des  entrées. 
Souvent,  Lully  accouple  les  violons  aux  trom- 
pettes. Les  prologues  de  Proserpine  et  d'Isis,  le 
Te  Deum  fournissent  des  exemples  de  ces  asso- 
ciations où  les  violons  reprennent,  en  écho,  les 
fanfares  des  cuivres.  Écrites  à  trois,  à  quatre  et 
même  à  cinq  parties,  les  trompettes  exécutent  de 
véritables  concerts  V  Parfois,  Tinslruiuentation 
se  raffine  davantage;  ainsi,  le  deuxième  air  des 
combattants  dWniadis  comporte  deux  dessus  de 
trompettes  et  trois  violons,  avec  timbale  et  basse 
de  violon;  il  y  en  a  à  quatre  parties,  avec  les 
timbales  à  la  basse,  dans  la  marche  pour  le  com- 
bat de  la  barrière  dWniailis,  à  cinq  parties  dans 
les  Jeux  Pytliicns.  Le  «  bruit  de  Irouîpettes  »  du 
prologue  de  Proserpine  donne  aux  trompettes, 
deux  basses  indépendantes,  les  timbales  et  les 
basses  de  violon  : 


4    Tromptltes 


S 


i 


^w 


^=^ 


Timbales  et  Bassen  de  Violon 


E 


^ 


i     .     J     e.        i     J 


^"^ 


tcdr-TT 


I.  Il  \  a  dans  Y Ercole  amante  un  brillant  concert  de  trom- 
pettes à  cinq  parties.  Voir  sur  ces  concerts  :  Mersenne,  Har- 
monie universelle,  livre  \.  Des  iiistrtimcnls  à  s'enl. 
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Lully  confie  même  des  airs  de  danse  à  ces  ins- 
truments, telle  la  gigue  ci-après,  à  trois  parties, 
composée  par  lui,  sur  l'ordre  du  roi,  pour  le  Car- 
rousel de  la  grande  Ecurie  en  1686'  : 


I 


rV  iJ  ,^J»i\:^ 


^ 


Au  surplus,  la  virtuosité  des  trompettes  était 
déjà  remarquable,  puisqu'elles  exécutaient  de 
brillantes  vocalises  dont  quelques-unes  se 
situaient  au-dessus  du  sol  aigu. 

En  définitive,  Lully  précise  Finslrumentation 
de  son  temps;  il  attribue  aux  familles  instru- 
mentales des  fondions  à  peu  près  définies  dont 
ses  successeurs  respecteront  soigneusement  le 
caractère. 


I.  Ces  «  airs  de  trompcUes  o  ont  été  publiés  dans  1  ouvrage 
de  M.  Emile  Illi()des  intitulé  :  Les  Trompettes  du  liai,  Paris, 
1909- 


CARACTERE   ET  INFLUENCE    DE    L ART 
DE    LULLY 


Dans  le  dernier  tiers  du  xvii''  siècle,  tous  les 
arts  sont,  pour  ainsi  dire,  officiels,  protégés  et 
surveillés  par  le  souverain  dont  ils  magnifient 
les  mérites  en  une  perpétuelle  apothéose.  Au 
triumvirat  composé  de  LouisXIV,  de  Colbertetde 
Le  Brun,  il  convient  d'ajouter  Lully,  ministre 
de  la  musique,  de  même  que  Le  Brun  peut  se 
donner  pour  ministre  de  la  peinture,  et,  à  l'imi- 
tation du  maître,  le  Florentin  proclamera  urbieL 
orbi  que  la  musique,  c'est  lui.  Surintendant,  en 
efFet,  il  l'est  jusqu'aux  moelles;  d'un  geste  auto- 
ritaire, il  soumet  la  musique  au  régime  acadé- 
mique (|ui  comprime  déjà  la  peinture,  et  immo- 
bilise la  tradition  si  vivante  et  si  souple 
auparavant.  Rien  ne  se  fera  en  France,  dans  le 
domaine  de  la  musique,   sans   son  assentiment. 

Lully  est  essentiellement  un  opportuniste, 
un  musicien  doublé  d'un  courtisan  qui,  habi- 
lement, évolue  avec  les  circonstances.  S'éle- 
vant  au   rôle   d'historiographe  musical   du   roi- 

LULLY.  l5 
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soleil,  il  rencontre  déjà  dans  le  sujet  fjii'il  Iraile 
un  gage  d'immortalité.  Sa  musique  ehante  deux 
choses  qui  tiennent  à  cœur  au  souverain,  la 
majesté  et  le  plaisir,  et  par  là,  elle  s'emboîte  on 
ne  peut  mieux  dans  l'art  du  siècle.  A  la  musique 
individualiste,  finement  aristocratique,  du  temps 
d'Henri  IV  et  de  Louis  XIII,  Lully  substitue  un 
art  solide,  un  art  de  masses,  doué  de  caractères 
dynastiques  autant  que  de  caractères  nationaux. 
D'aucuns  ont  ])u  blâmer  le  Plorentin  d'avoir 
imposé  une  manière  d'uniforme  à  la  musiciue  fran- 
çaise ;  on  a  pu  regretterla  douce  intimité  de  l'air 
de  cour,  la  subtilité  savante  des  pièces  de  luth,  la 
variété  rythmique  des  airs  de  danse,  lestendres 
et  graves  eHPusions  des  motets.  Mais  c'est  là  un 
point  de  vue  spéculatif  dont  l'historien  ne  doit 
pas  connaître.  Bien  plutôt,  convient-il  de  ratta- 
cherTartlullyste au  mouvement  politi(|ue  et  social 
qui  centralise,  à  la  discipline  cartésienne  qui, 
sèchement, raisonne,  à  la  mégalomanie  qui  surgit 
du  sentiment  universel  delà  force  et  de  la  puis- 
sance. L'orgueil  ne  se  traduit  pas  seulement  par 
des  constructions  colossales,  aux  murailles  cou- 
vertes de  soleils,  de  foudres  symboliques,  d'allé- 
gories tapageuses,  aux  frontons  al  tiers  où  des 
chevaux  se  cabrent;  il  se  fait  encore  musique  et 
musique  de  Lully,  dont  les  chœurs  massifs,  les 
trompettes  stridentes  et  impérieuses,  les  sym- 
phonies solennelles  sont  l'équivalent  de  la  pompe 
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boursouflée  du  décor  visuel.  L'Opéra  devient 
ainsi  l'image  musicale  du  siècle,  car  il  reflète 
moins  la  personnalité  artistique  de  son  auteur 
que  le  milieu  dans  lequel  celui-ci  a  vécu. 
Héraut  de  la  gloire  militaire,  metteur  en  scène 
d'une  magnificence  ordonnée  el  superbe,  Lully 
est  encore  le  chantre  d'une  galanterie  savante, 
un  peu  désenchantée  pourtant,  et  qui  n'ignore  pas 
l'envers  mélancolique  de  l'amour.  Il  v  a  chez 
lui  beaucoup  de  gravité,  beaucoup  de  tendresse, 
et,  à  côté  d'élans  joyeux,  une  sorte  de  tristesse 
contenue.  Mais  il  ne  crée  rien,  à  proprement 
parler;  ingénieusement,  il  simplifie  et  utilise 
toute  la  musique  contemporaine,  et  on  peut  lui 
appliquer  la  définition  que  Villemain  trace  de 
l'homme  de  génie  :  celui  qui  sait  donner  une 
forme  définitive  à  une  idée  banale. 

Italien  par  sa  remarquable  faculté  d'adaptation 
et  d'assimilation,  Lully,  ainsi  que  le  remarque 
judicieusement  M.  Louis  Laloy',  semble  se  sou- 
venir toute  sa  vie  que  Benserade  lui  a  fait  jouer 
un  rôle  de  contrefaiseur,  et  il  paraît  plus  français 
que  le  Français  Charpentier,  qu'on  traite,  lui, 
d'Italien.  Ses  œuvres  si  pondérées,  si  justes, 
étaient  tellement  conformes  à   l'esprit  national, 


I.  Louis  Laloy.  Jean-Baptisle  Lully,  d'après  des  puhlica- 
tions  récentes.  Grande  Revue,  l'i  février  1910.  pp.  834  et  suiv. 
Le  ballet  dans  lequel  Lully  jouait  un  rôle  de  contrefaise»r 
était  celui  de  la  Raillerie,  de  février  i655. 
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qu'il  fallut  un  profond  ébranlement  de  la  société 
pour  les  rendre  caduques.  L'opéra  deLullydura 
jusqu'à  Rameau  et  se  prolongea  même  jusqu'à 
Gluck,  malgré  Fassaut  des  Boulfons  et  la  croisade 
des  Encyclopédistes.  Cependant,  entre  1780  et 
1740?  i^m  certain  nombre  d'opéras  deLully,  Isis^ 
Bellérophon,  Cadnius,  Atys,  Pliaéiou,  tombent 
devant  l'invasion  du  Ramisme.  C'est  l'époque  où 
Rameau  écrit  ses  ouvrages  les  plus  célèbres, 
Ilippolyle  ci  Aricie,  Castor  et  PoIUlv,  Dardamis. 
Mais  les  autres  tragédies  lyriques  de  Lully, 
celles  où  s'imposent  des  qualités  de  spectacle 
ou  de  drame, tiennent  bon.  On  rejoue  Thésée  en 
1765,  après  la  mort  de  Rameau,  puis  en  1779, 
cinq  ans  après  Ipliigénie  en  Aulide  et  Orphée, 
après  Alceste  (1776)  et  Armide  (1777)-  Au  reste, 
Rameau  déclarait  prendre  Lully  pour  modèle  et 
Gluck,  lui-même,  s'abritait  derrière  le  Florentin 
et  louait  chez  lui  «  une  noble  simplicité,  un  chant 
rapproché  de  la  nature  et  des  intentions  drama- 
tiques^ ». 

L'énorme  popularité  qui  s'attacha  à  l'opéra 
de  Lully  commence  à  se  dessiner  dès  1672,  au 
moment  où  la  tragédie  lyrique  supplante  le 
ballet  dans  les  sympathies  du  roi.  Alors,  tout 
le  monde  sacrifie  au  goût  du  jour  ;  Molière,  Cor- 
neille,   La  Fontaine,    puis   Racine    s'occupent  à 

I.  Mélanges  de  littérature,  d'Instoire,  de  morale  et  de 
philosophie.  Paris,  181 1.   II,  pp.  356,  358. 
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des  titres  divers  de  Topera,  et  Boileau,  lui  aussi, 
se  laisse  enrôler  au  moment  de  Bellérophon. 
On  s'indigne  de  la  froideur  que  certains  témoi- 
gnent pour  le  genre  à  la  mode,  et  Yigneul  de 
Marvillese  scandalise  de  l'attitude  un  peu  réser- 
vée de  la  Bruyère  '. 

L'opéra  excite  un  engouement  universel,  aussi 
bien  à  Paris  qu'en  province.  A  Paris,  on  se  bat 
à  la  porte  pour  y  pénétrer  ;  à  Lyon,  lors  des  repré- 
sentations de  Phaétou,  on  accourt  de  dix  lieues 
à  la  ronde.  Constamment,  M"'^  de  Sévigné  fait  allu- 
sion aux  opéras  de  Lully,  et  plus  tard,  Arnauld 
devait  se  plaindre  à  Perrault,  des  «  chansons 
lascives  »  échappées  à  l'opéra,  qui  se  répandent 
par  toute  la  France. 

Tous  les  auteurs  du  temps  reconnaissent  le 
prodigieux  succès  des  opéras,  succès  que  ne 
(connurent  ni  les  comédies  de  Molière,  ni  les 
tragédies  do  Corneille  et  de  Racine.  Saint-Evre- 
jnond,  dans  sa  comédie  Les  Opéras  et  La  Fon- 
taine dans  son  Epilrc  à  de  Nyert,  en  décrivent 
les  effets  : 

Le  Fi-ançais  pour  lui  seul  conlraignaul  sa  nature 
N'a   que  pour  l'opéra  de  passion  qui  dnr(\ 

Il  a  l'or  de  l'abbé,  du  brave,   du  commis, 
La  coquette  s'y  fait  mener  par  ses  amis, 
L'officier,  le   marchand,  tout  son  rôti  retranche, 
Pour  y  pouvoir  porter  tout   son   gain  le  dimanche. 

I.  La  Bruyère,  pourtant,  remarquait  (jue  «  tout  ce  qui  s'é- 
loigne de  Lullv,  de  Racine  cl  de  Le  Bi'un  est  condamné.    » 
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Quiconque  ignore  la  musique  de  Lully  n'a 
point  «  l'airdu  beau  monde  ».La  Bruyère  montre 
l'homme  à  la  mode  chantant  les  fureurs  de  Roland 
dans  les  ruelles,  etLecerf  se  fait  l'écho  de  l'admi- 
ration générale  en  commentant  avec  émotion  le 
duo  du  quatrième  acte  de  Persée  et  la  scène 
entre  Armide  et  Renaud  endormi. 

Mais  Lully  n'excite  pas  que  l'admiration  des 
gens  du  bel  air;  Titon  du  Tillet  rapporte  que 
le  caractère  «naturel  et  insinuant»  de  sa  musi- 
que la  rendait  accessible  à  tous  ',  et  une  gravure 
représente  le  surintendant  iaisant  arrêter  son 
carrosse  pour  donner  aux  chanteurs  du  Pont- 
Neuf  le  mouvement  exact  d'une  de  ses  mélodies. 
Jusqu'aux  cuisinières  qui,  au  dire  de  Lecerf, 
chantaient  devant  leurs  fourneaux  l'air  à'Ainadis: 
«  Amour  que  veux-tu  de  moi  ?» 

Un  grand  nombre  d'airs  de  Lully  devinrent 
ainsi  des  timbres^  des  vaudevilles,  et  un  recueil 
de  Parodies  bachiques  sur  les  airs  et  symplwnies 
des  opéras,  dont  la  deuxième  édition  est  de  1696, 
montre  de  quelle  façon  on  savait  les  utiliser". 

1.  Parnasse  français,  p.  SgS. 

■1.  La  vogue  immense  des  airs  de  Lully  est  atlcstée  par  le 
graud  nombre  de  recueils  de  ces  airs  qui  furent  gravés  : 
Airs  de  la  grotte  de  Versailles  (1700),  Airs  de  Proserpine 
(1715),  Recueil  des  plus  beaux  endroits  de  tous  les  opéras  de 
M.  de  Lully,  Les  oui'erlures  des  Opéras  de  .V.  de  Lully,  pro- 
pres à  chanter  et  à  jouer  (1725).  La  mi'mc  année  1725,  le 
grand  Couperin  publiait  un  conceit  instrumental  sous  le 
titre  d'Apothéose  consacrée  à  la  mémoire  immortelle  de  lin- 
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Si  la  réputation  de  Lully  fut  considérable  en 
France,  elle  ne  le  fut  pas  moins  à  l'étranger,  en 
Italie,  en  Allemagne,  en  Angleterre,  en  Hollande. 
Corelli  confessait  au  cardinal  d'Estrées  avoir 
beaucoup  étudié  ses  œuvres  \  Si  l'on  en  croit 
Lecerf,  le  joueur  de  basse  de  violon  Teobaldo  di 
Gatti  se  laissa  attirer  à  Paris  par  le  renom  cpie 
les  opéras  de  Lully  avaient  acquis  en  Italie,  et 
Rousseau  déclare,  d'autre  part,  dans  son  Diction- 
naire, avoir  vu  d'anciens  opéras  italiens  notés 
avec  une  ouverture  de  Lully  en  tête. 

Au  delà  du  Rhin,  la  célébrité  de  Lully  était 
fort  ancienne,  car  dès  1672,  à  Dresde,  on  lui 
comparait  un  musicien  de  l'Electeur,  Sorlisi.  En 
1681,  Regnard  assistait  à  Hambourg  à  une  repré- 
sentation d'Alceste  et,  la  môme  année,  à  la  cour 
de  Hanovre,  Farinel  faisait  applaudir  des  airs  du 
fameux  Lully-.  Sous  l'influence  d'élèves  de  Lully 
comme  Sigismond  Gousser,  Georges  MufTat  et 
Jean  Fischer,  l'ouverture  à  la  française  prit  une 
grande  extension  en  Allemagne.  Gousser,  dans 
sa  Composition  de  Musique  suivant  la  méthode 
française  de   1682,  dit  s'être  efforcé  «  d'imiter  le 

cuniparahlc  M.  de  f.ully.  A  iL-tfangci-,  la  mode  était  aux  airs 
de  Lully,  et  la  bibliothèque  de  Carslruhe  possède  un  Recueil 
des  symphonies  de  Thésée,  Isis,  Atys,  Jlceste,  etc. 

i .  Parnasse  français,  p.  396. 

2.  A.  Pifio.  Remarques  de  (/urlfines  voyageurs  sur  la 
inusiffue  en  Allemagne  et  dans  les  pays  du  Nurd,  de  16J4  à 
1700.  Riemaim-Feslschrift,  pp.  325  et  suiv.  J/erc«/t',  juillet 
1681,  I,  p.  139. 
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fameux  Baptiste,  dont  les  ouvrages  sont  à  pré- 
sent les  plaisirs  de  toutes  les  cours  de  l'Europe.  » 
De  même,  la  curieuse  préface  que  Georges  MufTat 
ajoute  à  son  FloiilegluDi  pfimiun  (  1693  )'  définit 
très  heureusement  les  caractères  du  style  lul- 
lyste,  mélodie  naturelle,  coulante,  et  surtout 
précision  rythmique  chère  aux  Lalliaiier.  Erle- 
bach  composa  des  ouvertures  à  la  manière  fran- 
çaise, et  dans  son  opéra  à'Adonis^  Reinhard 
Keyser  semble  refléter  Finfluence  de  Lully  que 
lui  apporta  son  ami  Gousser  ;  les  suites  de  Bach 
trahissent  une  étude  attentive  des  danses  lul- 
lystes,  et  Htcndel,  non  content  d'adopter  le  type 
d'ouverture  en  deux  parties,  emprunte  à  Lully 
quelques-unes  de  ses  mélodies'. 

Puissante  en  Allemagne,  l'action  de  Lully 
s'exerce  aussi  sur  l'Angle  terre  où,  du  reste,  dès 
1660,  la  musique  française  est  en  honneur  à  la 
cour.  Un  peu  plus  tard,  en  1662,  Evelyn  parle  d'un 
concert  de  violons  «  k  la  manière  française  j)  et 
en  1664,  Gharles  II  envoie  à  Paris  Pelham 
Humphry  afin  de  s'y  former  à  notre  école  °.  La 
vogue  de  l'art  luUyste  vaut  même  à  Louis  Grabu 
l'honneur  de  venir  diriger  la  musique  de  la 
chambre  du  roi  d'Angleterre  et  d'évincer  John 

1.  Denkinàlev  der  Tonlainst  in   OEslerveich.  1894.  I. 

2.  R.  Eitner.  Moiuiishefte.  i883,  p.  loi . 

3.  R.   Rolland.   La   vie   musicale  en  Angleterre    d  après    le 
Journal  de  Samuel  Pepys.  Ricniann-Fostschritt.  j)p.  jod.  3o6. 
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Banister  V  Ce  fut  encore  par  Pelham  Humphry 
que  Purcell  reçut  Téducation  lullyste. 

La  correspondance  de  Christian  Huygens 
témoigne  enfin  de  l'importance  prise  par  Topera 
français  dans  les  Pays-Bas.  Thésée  était  joué  à  La 
Haye  le   i8  mai  1682. 

LuUy  eut  un  succès  triomphal  et  immédiat 
qu'il  dut,  non  seulement  à  cette  sorte  d'art 
moyen  auquel  il  a  attaché  son  nom,  mais  aussi 
aux  circonstances,  car,  apparaissant  dans  un 
moment  d'hésitation  et  de  crise,  il  rallia  tout  le 
monde  par  sa  décision.  Il  créa  une  tradition, 
celle  de  l'opéra  français,  tradition  à  laquelle 
Rameau  et  Gluck  se  soumirent.  Bien  plus,  de 
Spontini  à  Meyerbeer  et  à  Gounod,  tout  le  côté 
pompeux,  décoratif  de  notre  tragédie  lyrique, 
ses  défilés,  ses  scènes  héroïques  et  religieuses, 
appartiennent  à  l'héritage  de  Lully. 

Oubliée  aujourd'hui,  la  musique  de  ce  Floren- 
tin déraciné  apporte  une  contribution  troj) 
importante,  trop  caractéristique,  aussi  bien  à 
l'histoire  générale  qu'à  celle  de  l'art,  pour  qu'on 
l'abandonne  à  la  poussière  des  bibliothèques. 
Sans  doute,  elle  pèche  un  peu  par  défaut  d'ori- 
ginalité, et  aussi  par  un  je  ne  sais  quoi  d'industriel 
et  de  compassé.  Sans  doute,  sa  technique  nous 


I.  Voir   sur    tous    ces    points  Hcni-y   C.art    de   LafoiUaino 
The  hiiiii  s  Miisic,  Lonrlros,   1909. 
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paraît  pauvre,  et  son  esthétique  désuète.  Mais, 
tout  de  même,  cette  patine  est  celle  du  grand 
siècle,  et,  à  côté  de  défauts  qui  sont  la  rançon 
du  temps,  combien  de  belles  pages,  d'une 
douceur  pénétrante,  ou  d'une  fierté  que  nous 
reconnaissons  nôtre  !  Nos  grands  écrivains  ont 
reçu  le  juste  hommage  d'une  imposante  édi- 
tion critique,  hommage  qu'on  décerne  aujour- 
d'hui à  Rameau.  Pourquoi  ne  tenterait-on  pas 
un  effort  pour  rendre  accessible  au  public  le 
monument  musical  que  Lully  éleva  à  la  gloire  de 
son  siècle?  Pouvons-nous  demeurer  indifférents 
devant  une  musique  qui  arrachait  des  larmes  à 
M'"^  de  Sévigné,  qui  laissait  frémissante  M"'"  de 
la  Fayette,  qui  excitait  l'admiration  de  Molière 
et  vers  laquelle  Racine  penchait  son  àme  atten- 
tive ? 


CATALOGUE 

DE   LŒUVRE   DE   LULLY 


MUSIQUE  INSTRUMENTALE  ^ 

Diverses  Danses,  dans  le  vol.  5i  de  la  collection  Philidor 
au  Conservatoire  de   Paris. 

Airs  de  trompettes,  manuscrit  de  Philidor  l'aine,  i^oS. 
Bib.  de  Versailles. 

Suites  de  Symphonies  et  Trios  de  M.  de  l.ully  et  (/iieh/ties 
Trios  de  M.  de  Lalande  surintendant  de  la  musique  du  Roy 
pour  les  petits  Concerts  qui  se  font  les  soirs  devant  S.  M. 
5  vol.  mss.  in  ï''\  par  Philidor  le  père,  1713.  Bib.  du  Conser- 
vatoire. 


II 

MUSIQUE  RELIGIEUSE 2. 

A).     MoTliTS    s.    DEUX     CHŒURS     POUK    LA    CHAPELLE    DU    ROI.    

(Recueil  de  Ballard  de  168/,). 
Miserere  (1664). 

Plaude  lœtare,  pour  le  baptême  du  Dauphin,   (1668). 
Te  Deum  (1677). 

I.  Les  f.essons  fur  the  Ilarpsichord  or  Spinet  vizt  Alntands, 
Corants,  Sarahands  etc.  composed,  hy M.  Baptist  Lully,  Loudon, 
Daniel  Wright,  doivent  être  attribuées  à  Baptiste  Lœillet. 

■1.  La  Messe  Baptiste  ou  Messe  royale  est  de  l'abbé  J.-B. 
Lully. 
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De  Profimdis  (i683). 
Bies  irse  (s.  d.). 
Benedictus  Dominus  (s.   d.). 

E).  Grands  motets  kestés  manuscrits. 
O  lachryniœ  (avant  i665^. 
Sacrificiiiin  Deo  (à  Berlin). 
Exaudiat  (s.  d.). 
jS'oius  in  Judxa.  (s.  d.). 
Quare  fremueiunt  (i685). 

C).   Petits  .motets  .manuscrits. 
Dixit  Dominus  [i  dessus  etorg.). 
Landaio  pueri  — 

Regina  cœli  — 

O  diilcissime 
Sah-e  Begina  — - 

Anima  Christi  — 

Domine  salvum  — 

Ave  cœli  [-i  dessus  B.   et  org). 
Onines  gentes        ■ — 
O  sapientia  — 

Exaudi  Deiis  (à  Bru.\elles). 
Magnificat  anima  — 

III 

BALLETS  DE  COUR 

A).   Ballets  au.kquels   Lully  a  fioLLABORÉ. 
Ballet  de  la  Nuit,  23  fi'vricr  iGVJ. 
Ballet  des  Proverbes,  17  février  i654. 
Ballet  de  Thétis  et  Pelée,  avril  i65.i. 
Ballet  du  Temps,  3o novembre  i654. 
Ballet  des  Plaisirs,  4  février  i6j5. 
Ballet  des  Bienvenus,  3o  mai  i655. 
Ballet  de  Psyché.  16  janvier  i656. 
Galanterie  du  temps,  14  février  i656. 
Ballet  de  l  Amour  malade.  17  janvier  1657. 
Ballet  des  Plaisirs  trouhlés,  11  février  1637. 
Ballet  de  la  Revente  des  habits,  avant  1661. 
Mascarade  du  Capitaine.  1664  et  i665. 

B).   Ballets    de    la    co-mposiiion    de  Lully.    (Mais    auxquels 
d'autres  musiciens  ont  cependant  partiellement  collabore''). 
Ballet  d'Alcidiane.  Benserade,  14  février   i658. 
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Balli'l  do  la  Raillerie,  Benserade,  19  fihrier  1659. 

Ballet  de  Xerxès,  "xi  novembre  1600. 

Ballet  de  l  Impatience,  Bonscradc,    19  févritn-  1G61. 

Ballet  des  Saisons,  Benserade,  25  juillet  1661. 

Ballet  d' Ercole  amante,  7  février  1662. 

Ballet  des  Arts,   Benserade,  8  janvier  i663. 

Ballet  des  Noces  de  village.  Benserade,  3  octobre  i663. 

Ballet  des  Amours  déguisés,  Benserade,  i3  février  1664. 

Entr  actes  dOEdipe  (de  Corneille),  3  août  1664. 

Ballet  de  la  naissance  de  Vénus,  Benserade,  26  janvier  i665. 

Ballet  des  Gardes,  \n\n  i665. 

Ballet  de  Créquy  ou  Triomphe  de  Bacchus  dans  les  Indes. 
9  janvier   1666, 

Ballet  des  Muses,  1  décembre  i666. 

/.e  Carnaval  ou  mascarade  de  Versailles,  divers  auteurs, 
18  janvier  1668.  Paris  J.-B.  Cli.  Ballard,  1720,  in-f". 

Ballet  de  Flore,  Benserade,  i3  février  1669. 

Ballet  des  Ballets.  Molière,  2  décembre  1671. 

I.e  Triomphe  de  l'Amour,  Benserade  et  Quinault,  21  jan- 
vier 1681,  à  Saint-Germain;  à  Paris,  6  mai  i68i.  i"*  éd.  1681, 
2*^  édit.  172 1 . 

Le  Temple  de  la  Paix,  (}uinault,  12  septembre  i685,  à  Fon- 
tainebleau. 

C).  Comédies-ballets  et  Pastorales. 

T.e  Mariage  forcé ,  Molière,  29  janvier   i664- 

Les  Plaisirs  de  ITle  enchantée,  7  mai  16G4,  avec  la  Princesse 
d  Elide  qui  fut  reprise  en  août  1669. 

L'Amour  médecin,  Molière,  i5  septembre  iG65. 

La  Pastorale  comique.  Molière.  5  janvier  1667. 

Le  Sicilien,  Molière,  14  février  1667. 

Les  Festes  de  Versailles  et  Georges  Dandin,  Molière,  18  juil- 
let 1668. 

La  Grotte  de  Versailles,  ^oWisson,  1668,  à  la  suite  de  i Idylle 
sur  la  Paix. 

M.  de  Pourceaugnac,  Molière,  6  octobre  1669,  l'^'^éd.  1715. 

Les  Amants  magnifiques,  Molière.  4  février  1670, 

Le  Bourgeois  gentilhomme.  Molière.  2j  novembre  16-0,  à 
Paris. 

La  i'*''  avait  eu  lieu  à  Saint-Germain  le  i3  octobre  1669. 
Psyché,  Molière,  Pierre  Corneille,  17  janvier  iG-i.    i''"-'  éd. 
1678,  2".    1720. 

Idylle  de  Sceaux  ou  de  la  Paix,  Racine,  16  juillet  i685  à 
Sceau.v  avec  La  Grotte  de  Versailles,  i'*^  éd.  i685. 
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IV 

OPÉRAS 

Les  Fêtes  de  V Amour  et  de  Bacchus,  Pastorale  en  3  actes 
et  prologue,  paroles  de  divers  auteurs,  arrangement  de  Ph. 
Quinault,  Paris,  novembre  1672.  —  Reprises  jusqu'en  1738. 

J.-B.    Ch.   Ballard,  1717. 

Cadmiis  et  Ilerniiune,  Tragédie  en  musique  en  5  actes  et 
prologue,  paroles  de  Quinaull .  Paris,  avril  1673.  Reprises 
jusqu  en  1737. 

Partition  ms.  avec  litre  imprimé,  s.  d.   i'"''  ('-dition,  1720. 

Alceste,  Tragédie  en  5  actes  et  prologue,  paroles  de  Qui- 
nault, Paris,  II  janvier  1674.  Reprises  jusqu'en  1767. 

Editions  :  1708,  1727,   1737. 

7'/î(?.s('<'.Trag(''die  en  musique  en  5  actes  et  prologue.  Paroles 
de  Quinaull,  Saiut-Gcrmaiu,  1 1  janvier  1675.  Paris,  avril  1675  . 

Reprises  jusqu'en  1779  et  même  jusqu'en  1782  avec  rema- 
niements de  Gossec.  Editions:   1688,  171 1,  1720. 

Atys,  Tragédie  en  5  actes  et  prologue,  paroles  de  Qui- 
nault, Saint-Germain,  10  janvier  1676,  Paris,  avril  1676.  Re- 
prises jusqu'en  1740. 

Editions  :  1689,  1708,  1713,  1720. 

/sis.  Tragédie  en  musique  en  5  actes  et  prologue,  paroles 
de  Quinaull.  Saint  Germain,  5  janvier  1677.  Paris,  avril  1677. 

Reprises  jusqu  en  1732.  Editions  :  1699,  1719. 

Psyché,  Tragédie  en  musique  en  5  actes  et  prologue, 
paroles  de  Tliomas  Corneille  et  Fontenelle,  Paris,  19  avril  1678. 

Reprises  jusqu  en  1713. 

Partition  ras.  avec  titre  imprimé,  1678. 

i'"''  édition,  1720. 

Bellérophon,  Tragédie  en  musique  en  5  actes  et  prologue^ 
paroles  de  Thomas  Corneille  et  Fontenelle,  Paris,  3i  jan- 
vier 1679. 

Repi'ises  jusqu'en  1728.  Etlitions  :  1679,  171.4- 

Proserpine.  Tragédie  en  musique  en  5  actes  et  prologue, 
paroles  de  Quinault,  Saint-Germain,  3  février  1680,  Paris, 
i5  novembre  1680. 

Reprises  jusqu'en  1738.  Editions  :  1680,  1707,    1714- 

Persée,  Tragédie  en  musique  en  5  actes  et  prologue,  paroles 
de   Quinault.   Paris,  18  avril  1682. 

Reprises  jusqu'en   1746.  Editions  :  1682,  1710,  1722. 
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Phaélon,  Tragédie  en  5  actes  cl  prologue,  paroles  de  Qiii- 
nault,  Versailles,  6  janvier  i683,  Paris,  27  avril  i68j. 

Reprises  jusqu'en   i~j^-i.  Editions  :  i683,  1709,  1711,    1721. 

Ainadis,  Tragédie  en  mus^iqueen  5  actes  et  prologue,  jjaroles 
de  Quinault.  Paris,   18  janvier  1684. 

Reprises  jusqu'en  1771.  Editions   :  1684,   171I)   1719,  1759. 

Roland,  Tragédie  en  musique  en  5  actes  et  prologue, 
paroles  de  Quinault.  Versailles,  18  janvier  i6S5,  Paris, 
8  mars  168 5. 

Reprises  jusqu'en  1733.  Editions  :  i685,  1709,  1716. 

Armide.  Tragédie  en  musique  en  5  actes  el  prologue,  paroles 
de  Quinault.  Paris,    i5  février  1686. 

Reprises  jusc[u'eu  1764  et  même  1781 .  Edilions  :  168(3,  17 10, 
1725 

Dernière  en  178 1,   avec  remaniements  de  Francœur. 

Acis  et  Galathée,  Pastorale  héroïque  en  i  actes  et  prolo- 
gue, paroles  de  Cauipistron.  Anet,  6  septembre  1686.  Paris, 
lin  septembre  1686. 

Reprises  jusqu'en    1762. 

!■•«   édition,  1686. 

Achille  et  Polixène,  Tragédie  en  musique  en  5  actes  et  pro- 
logue, paroles  de  Campistron.  Le  i*^'"'  acte  seul  est  de  LuUy. 
le  reste  est  de  Pascal  Colasse.  Paris,  7  novembre  1687. 

Princip.vles  éditio.ns  .modernes  des  œuvres  de  lully. 

Deldevez.  Pièces  choisies,  1875.  Eitner.  Beilage  der 
Moiiatshefte  fiir  Musikgeschichte ,  VII,  1870.  Les  Maîtres  du 
clavecin,  par  L.  Kôhler  (LitolfT).  Les  cla\-ecinistes  français. 
révision  par  Louis  Diémer  (Durand). 

Le  Bourgeois  gentilhomme,  par  J.-B.  Weckerlin,  1876  et 
1892. 

Le  Mariage  forcé,  par  Ludovic  Celler,    1867. 

Collection   Michaélis,    piano  et  chant  : 

Armide  (1878),  Psyché  (1878),  Thésée  (1878),  Atys  (1880), 
Bellérophon  (1880),  Cadmus  (1880).  Alceste  {1881).  Lsis  (1882), 
Persée    (i883),    Proserpine    (i883),  Phaéton  (1884), 

Armide  (i885),  (Breitkopf.) 

Répertoire  français  de  Vnncien  chant  classif/uc.  publié 
par  F.  A.  Gevaert  ;  Armide. 

Echos  de  France,  Echos  du  temps  passé,  publiés  par 
J.-B.  Weckerlin  et  Roudancz. 
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Lecerf  de  la  Yièyille.  Comparaison  de  la  musique  italienne 
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